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1.1 Androgyn, oder auch: vollkommen
Unvollkommene Androgynie1 – ist das kein Widerspruch? Etliche Scho¨pfungs-
mythen berichten von androgynen Gottheiten,2 die in ihrer Vollkommenheit
’alles‘ enthalten, ergo, ganz sind,
3 wobei deren Aufspaltung in ’Teile‘, dar-
unter, als Bild fu¨r das Differentielle u¨berhaupt, die ’Teile‘ des ’Ma¨nnlichen‘
und ’Weiblichen‘, die Scho¨pfung der unvollkommenen, fragmentierten Welt
mit allem, was in ihr ist, initiiert.4 Ein Bild, das in diesem Zusammenhang
oft begegnet, ist das des auseinanderbrechenden Welteis,5 das sich zum Bei-
spiel in dem ”orphischen Weltei-Mythos“
6 findet. Aurnhammer sieht es als
den Ursprung von Zeus und Eros an: ”Aus dem zerbrechenden Weltei, das
der mannweibliche Chronos gezeugt hat, geht der neue Gott Phanes hervor,
der auch Zeus und Eros genannt wird. Die untere Eiha¨lfte wird zur Erde,
die obere zum Himmel“.7 Letzterer Mythos ist im Rahmen der vorliegenden





zusammengesetzt aus dem griechischen andros (Mann) und gy-













ches‘ festlegen la¨sst und somit Erwartungen nach eindeutiger geschlechtlicher Zuordnung
kontinuierlich zuwiderla¨uft. (Bock, Ulla/Alfermann, Dorothee: Androgynie in der Diskus-
sion: Auflo¨sung der Geschlechter-Rollengrenzen oder Verschwinden der Geschlechter? –
Eine Einleitung. In: Dies. (Hrsg.): Androgynie. Vielfalt der Mo¨glichkeiten, Stuttgart 1999
(= Querelles. Jahrbuch fu¨r Frauenforschung 1999, Band 4), S. 11–34. Hier: S. 12.
2 Vgl. Hargreaves, Tracy: Androgyny in Modern Literature. Houndmills, Basingstoke,
Hampshire 2005, S. 20: “From the Jewish Kabbala, the Vedic mysteries, Gnosticism, the
Orphic mysteries and Christian Hermetic lore, the androgyne is repeatedly cast as central
to creation myths, demonstrating the expression of a totality and divine perfection”.
3 Vgl. Regenbogen, Armin/Meyer, Uwe (Hrsg.): Wo¨rterbuch der philosophischen Begrif-
fe. Darmstadt 1998, S. 711:
”
Vollkommenheit kennzeichnet in Ontologie und Metaphysik
sowohl die Vollsta¨ndigkeit eines Objekts wie auch die U¨bereinstimmung aller seiner Be-
stimmungen zu einer geordneten Einheit“.
4 Vgl. Eliade, Mircea: Mephistopheles and the Androgyne. Studies in Religious Myth and
Symbol. New York 1965, S. 108–111.
5 Peter Sloterdijk spricht im ersten Band seiner Spha¨ren-Philosophie von dem
”
Ei der Ur-
sprungsmythologien“. Sloterdijk, Peter: Spha¨ren. Mikrospha¨rologie. Band 1: Blasen. Frank-
furt am Main 1998, S. 328. Ein Beispiel hierfu¨r stellt der altchinesische Mythos vom Riesen
Pangu dar, zu dem Gudula Linck bemerkt:
”
Vor Pangu war das kosmische Ei, das eines
Tages aufsprang und sich zerteilte. Die obere Ha¨lfte wurde Himmel, die untere Erde“.
Linck, Gudula: Yin und Yang. Auf der Suche nach Ganzheit im chinesischen Denken.
Mu¨nchen 2006, S. 14. Hier sei darauf hingewiesen, dass die Differenz von Himmel und





ist. Vgl. dazu Sproul, Barbara C.: Scho¨pfungsmythen der o¨stlichen Welt. Augsburg 2000,
S. 241.
6 Aurnhammer, Achim: Androgynie. Studien zu einem Motiv in der europa¨ischen Litera-
tur. Ko¨ln 1986, S. 12.











ten Bezugstexte der Androgynie-Forschung hinterlassen hat,8 na¨mlich Pla-
tons Gastmahl : ”Das Symposion wurde wahrscheinlich um das Jahr 380 v.
Chr. verfaßt, doch Platon la¨ßt es im Jahre 416 v. Chr. stattfinden, zu ei-
ner Zeit also, in der das klassische griechische Drama seine Blu¨tezeit erleb-
te. Sophokles und Euripides fu¨hren erstmals ihre Elektra-Trago¨dien auf und
Aristophanes seine wohl gelungenste Komo¨die Die Vo¨gel“.9 Ausgerechnet
den Komo¨diendichter Aristophanes la¨sst Platon den beru¨hmten Bericht von
den drei urspru¨nglichen Menschengeschlechtern vortragen: einem ma¨nnlichen,
einem weiblichen und einem androgynen Menschengeschlecht.10 Diese, ”an
Kraft und Sta¨rke [. . . ] gewaltig“11 und u¨ber ”große Gedanken“
12 verfu¨gend,
ha¨tten sich, so Aristophanes, in ihrer Hybris gegen Zeus aufgelehnt und seien
daraufhin von diesem bestraft, will heißen: geschwa¨cht worden, indem Zeus
sie in zwei ’Ha¨lften‘ zerteilt habe. Wie Aurnhammer zeigt, sind in der Rede
des Aristophanes unschwer Parallelen zum ”orphischen Weltei-Mythos“ zu
erkennen, so zum Beispiel ”im Vergleich der Zweiteilung der Urmenschen mit
dem Zerschneiden eines Eies und der Zuordnung der Geschlechter zu Him-
mel, Erde und Mond“.13 Diesen U¨bereinstimmungen zum Trotz handelt es
sich hier nicht um die Inszenierung kosmogonischer Prozesse, denn das Gast-
mahl ist eine philosophische Abhandlung ”U¨ber die Liebe; zur Ethik“
14, und
dasjenige, was dort auseinanderbricht und/oder in zwei ’Teile‘ zerschnitten
wird, ist schon la¨ngst nicht mehr Go¨ttliches, sondern Menschliches: ”Dies
gesagt, zerschnitt er die Menschen in zwei Ha¨lften“.15 Und dennoch: In der
Beschreibung der drei menschlichen Urgeschlechter begegnen auffa¨llig ha¨ufig
Begriffe, die Rundheit und/oder kreisfo¨rmige Bewegungen signalisieren,16 wo-
bei zu bedenken wa¨re, dass die spha¨rische Form in der griechischen Antike
als Ausdruck von (go¨ttlicher) Vollkommenheit verstanden wurde: “The sphe-
rical shape was typically understood, in Greek antiquity, as the shape of
completeness or perfection”.17 Die urspru¨nglichen Urgeschlechter, darunter
das androgyne, stehen somit auch bei Platon von vornherein unter einem
8 Ebd., S. 11-12; vgl. auch Re´tif, Franc¸oise: Simone de Beauvoir. L’Autre en Miroir. Paris
1998, S. 67–68.
9 Piras, Claudia: Vergessen ist das Ausgehen der Erkenntnis. Eros, Mythos und Geda¨chtnis
in Platons Symposion. Frankfurt am Main 1997 (= Europa¨ische Hochschulschriften, Reihe
XX: Philosophie. Bd./Vol. 530), S. 16.
10 Platon: Das Gastmahl. In: Ders.: Werke in acht Ba¨nden. Dritter Band: Phaidon/Das
Gastmahl/Kratylos. Darmstadt 1974, S. 209–393. Hier: S. 267–269.
11 Ebd., S. 269–271.
12 Ebd., S. 271.
13 Aurnhammer: Androgynie, S. 12. Zur Zuordnung der drei Urgeschlechter zu Erde, Sonne
und Mond, vgl. Platon: Gastmahl, S. 269.
14 Ebd., S. 211.
15 Ebd., S. 271.
16 Ebd., S. 269.










1.1 Androgyn, oder auch: vollkommen 13
vollkommenen Stern; da sie aber nicht als Go¨tter bezeichnet werden ko¨nnen,
wa¨re zu fragen, wie ihre einstige, spha¨rische Vollkommenheit genau zu ver-
stehen sein du¨rfte.
Der Bericht von drei urspru¨nglichen, dem Zorn Zeus’ in ihrer Hybris ausge-
lieferten Urgeschlechtern ist in einen komplexen Zusammenhang eingebettet.
Wie es der Auftakt zum Gastmahl verspricht, soll der aus der Sicht des ab-
wesenden Pausanias arg vernachla¨ssigten Gottheit Eros18 in Form eines Lob-
gedichts auf den Grund gegangen werden,19 und zu diesem Zweck la¨sst Pla-
ton die Teilnehmer am Gastmahl, darunter also auch den Komo¨diendichter
Aristophanes, jeweils eine eigene Perspektive auf die Wesensart des Gottes
Eros entwickeln.20 Zeus’ Trennungsschnitt, von dem bereits die Rede war,
ist dabei Dreh- und Angelpunkt einer Dramaturgie, die im fu¨nften Abschnitt
von Platons Gastmahl dem Komo¨diendichter Aristophanes dazu dient, eine
Erkla¨rung fu¨r die Entstehung von Liebe zu liefern. Durch die go¨ttliche Be-
strafung, so Aristophanes, sei jeder Mensch zum Fragment oder Bruchstu¨ck
eines ehemaligen, spha¨rischen Ganzen reduziert worden,21 und da durch die-
se Halbierung, wie Nussbaum zeigt, “a condition of need, insecurity, and
incompleteness”22 entstanden sei, suche jede der fragmentierten ’Ha¨lften‘ un-
aufho¨rlich nach derjenigen Ha¨lfte, mit der die Wiederherstellung der einsti-
gen bruchlosen Ganzheit wieder mo¨glich wa¨re. Eben dieses Verlangen nenne
man Liebe: ”Hiervon ist nun dies die Ursache, daß unsere urspru¨ngliche Be-
schaffenheit diese war und wir ganz waren, und dies Verlangen eben und
Trachten nach dem Ganzen heißt Liebe“.23 Bei dem einstigen androgynen
Urwesen, das also in eine ma¨nnliche und weibliche Ha¨lfte zerfa¨llt, ist aller-
dings nicht zu u¨bersehen, dass dieses Wesen sowie das aus seiner Durchtren-
nung hervorgehende heterosexuelle Begehren Platon nicht wirklich interes-
siert: “L’Androgyne en soi n’inte´resse d’ailleurs gue`re Platon; il ne lui sert
qu’a` expliquer l’existence des diffe´rentes formes d’amour, e´tant entendu que
la ‘meilleure’, la seule qui soit vraiment au coeur de ses pre´occupations, est la
plus ‘virile’, celle qui cherche a` re´unir les deux moitie´s masculine d’un meˆme
eˆtre originel”.24 Wie Re´tif mit Recht bemerkt, gibt es fu¨r Platon in der Be-
wertung der drei unterschiedlichen Liebesformen, na¨mlich der homosexuell
ma¨nnlichen, der homosexuell weiblichen und der heterosexuellen Liebe, eine
klare Hierarchie.25 Dies wa¨re allerdings dahingehend zu erga¨nzen, dass das
urspru¨nglich Androgyne und spa¨ter das heterosexuelle Begehren im Gastmahl
18 Platon: Gastmahl, S. 227.
19 Ebd., S. 227.
20 Dabei werden einzelne Perspektiven gelegentlich nicht von der jeweiligen Person selber,
sondern von einem Vertreter vorgebracht, so zum Beispiel im Falle von Phaidros und
Pausanias, deren Positionen Eryximachos ins Spiel bringt. (Ebd., S. 229 und 237).
21 Ebd., S. 275.
22 Nussbaum: Upheavals, S. 484.
23 Platon: Gastmahl, S. 281.
24 Re´tif: L’Autre, S. 68.
25 Vgl. Platon: Gastmahl, S. 275–277.
i
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nicht einfach nur auf der untersten Sprosse von Platons Liebesleiter26 stehen,
sondern dass sie gezielt in Verruf gebracht werden: Denn die urspru¨nglichen
Androgynen beziehungsweise die aus diesen hervorhenden Heterosexuellen,
das sind fu¨r Platon die Ehebrecher.27 U¨berdies wird der Begriff des Andro-
gynen von Platon alles andere als neutral verwendet: So ist das Androgyne bei
Platon im Gegenteil ein ”Name“, der nur noch ”zum Schimpf“
28 gebraucht
wird. Diese Diskreditierung ist fu¨r die nachfolgende Argumentation von Be-
deutung.
Zuna¨chst wa¨re an dieser Stelle jedoch festzuhalten, dass es sich beim
”Mythos von den leidenschaftlich zueinanderstrebenden Menschenha¨lften
aus der Aristophanes-Rede des Symposions“29 zuallererst um einen Er-
kla¨rungsversuch fu¨r die Heftigkeit des menschlichen, intersubjektiven Be-
gehrens handelt, da Platons Gastmahl ja die Doppelheit der einstigen,
spha¨rischen Urwesen unterstreicht.30 Daru¨ber hinaus kann dem Symposion
eindeutig entnommen werden, dass mit der ”Gemeinschaft des Liebesgenus-
ses“31 eine sexuelle Vereinigung gemeint ist.32 Sloterdijk, der in seinem bis-
herigen Werk, implizit wie explizit, des O¨fteren auf Platons Gastmahl Be-
zug genommen hat,33 weist im ersten Band seiner Spha¨ren-Trilogie (1998)
mit Recht darauf hin, dass der triebgeladene Eros bei Platon im Grunde
genommen ein sekunda¨res Pha¨nomen darstellt: ”Platon zufolge war die ge-
nitale Sexualita¨t ein nachtra¨gliches Geschenk mitleidiger Go¨tter, die es nicht
mitansehen wollten, wie das wiedervereinigte Halbmenschenpaar, von blind-
seliger Umarmungspanik u¨berwa¨ltigt, seine Selbsterhaltung vergißt und zu
Tode kommt“.34 Sloterdijk nimmt hier darauf Bezug, dass die zerschnittenen
und entzweiten Ha¨lften zuna¨chst gar nicht u¨ber die Mo¨glichkeit verfu¨gen,
sich genital miteinander zu verbinden, weil die urspru¨ngliche Positionierung
ihrer Schamteile, na¨mlich auf der Ru¨ckseite der Menschenha¨lften,35 eine sol-
che Vereinigung unmo¨glich machte: ”Nachdem nun die Gestalt entzweige-
26 Nussbaum: Upheavals, S. 469.
27 Platon: Gastmahl, S. 277.
28 Ebd., S. 269.
29 Sloterdijk: Spha¨ren I, S. 213.
30 Vgl. Platon: Gastmahl, S. 269:
”
Und vier Ha¨nde hatte jeder und Schenkel ebensoviel
wie Ha¨nde und zwei Angesichter auf einem kreisrunden Halse einander genau a¨hnlich und
einen gemeinschaftlichen Kopf fu¨r beide einander gegenu¨berstehenden Angesichter und
vier Ohren, auch zweifache Schamteile und alles u¨brige, wie es sich hieraus ein jeder weiter
ausbilden kann“.
31 Ebd., S. 279.
32 Ebd., S. 275.
33 Dass sich Sloterdijk bislang hau¨fig mit einem der wichtigsten und wirkungsma¨chtigsten
Texte der abendla¨ndischen Metaphysik, dem Gastmahl, befasst hat, verwundert nicht,
denn seine Spha¨ren-Theorie, die der vorliegenden Studie ein wesentliches theoretisches
Fundament liefert, greift in einigen ihrer Axiome auf grundlegende Stellungnahmen des
Gastmahls zuru¨ck.
34 Sloterdijk: Spha¨ren I, S. 214.
35 Platon: Gastmahl, S. 275.
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1.1 Androgyn, oder auch: vollkommen 15
schnitten war, sehnte sich jedes nach seiner anderen Ha¨lfte, und so kamen
sie zusammen, umfaßten sich mit den Armen und schlangen sich ineinander,
und u¨ber dem Begehren, zusammenzuwachsen, starben sie aus Hunger und
sonstiger Fahrla¨ssigkeit, weil sie nichts getrennt voneinander tun wollten“.36
Zeus aber erbarmt sich ihrer, ”indem er ihnen die Schamteile nach vorne“
37
verlegt. Somit erscheint Sexualita¨t bei Platon tatsa¨chlich, wie Sloterdijk es
formuliert, als ”ein nachtra¨glich eingerichtetes Ventil gegen symbiotischen
U¨berdruck; sie ist eine Sekunda¨rerotik, deren Aufgabe es ist, den totalita¨ren
Sog der Prima¨rerotik umzuleiten. Der zweite Eros, der triebbestimmte, ent-
spannbare, entlastet vom ersten, unerfu¨llbaren, der nur eines gelten la¨ßt –
das Aufgehen im Glanz“.38 Mit Prima¨rerotik ist hier nichts anderes gemeint
als der Umstand, dass es den ”zerschnittenen Urmensch-Ha¨lften“
39 bei Pla-
ton eigentlich auf die Wiederherstellung der einstigen, spha¨rischen Ganzheit
ankommt. Aus der nahezu verzweifelten Suche der einen Ha¨lfte nach der an-
deren spreche na¨mlich, so Sloterdijk, nichts anderes als ein ”Heimweh nach
der weltarmen Vollkommenheit“,40 die einst fu¨r die spha¨renfo¨rmigen Urge-
schlechter kennzeichnend war, nun aber unwiderruflich verloren gegangen ist.
Der ’wahre‘ Erkenntnisgewinn der Aristophanes-Rede ist fu¨r die vorliegende
Untersuchung folglich nicht sosehr, dass das menschliche Verlangen nach Wie-
derherstellung einstiger Ganzheit bei Platon der Motor allen sexuellen Be-
gehrens ist, sondern vielmehr, dass Menschen fu¨r Platon zerschnittene Wesen
sind, die an ihrer Fragmentierung leiden und deshalb einfach ein fundamenta-
les Verlangen und ”Trachten nach dem Ganzen“
41 an den Tag legen mu¨ssen.
Es ist diese Erkenntnis, die eine Akzentverlagerung fu¨r die Lektu¨re des Gast-
mahls ermo¨glicht: Aristophanes betont zu Beginn seiner Rede na¨mlich, dass
36 Ebd., S. 273.
37 Ebd., S. 275.
38 Sloterdijk: Spha¨ren I, S. 214. In einer Vorlesung am 3. Mai 2006 im Rahmen der Vorle-
sungsreihe
”
Hegel fu¨r Ku¨nstlerinnen und Ku¨nstler“ an der Akademie der Bildenden Ku¨nste
in Wien wies Peter Sloterdijk im Zusammenhang mit Platons Androgynen-Bericht darauf
hin, dass aus dem Gastmahl unter anderem die Sorge um das soziale Gefu¨ge der grie-
chischen Polis spreche. Er begru¨ndete dies damit, dass die den fragmentierten
’
Ha¨lften‘
gewa¨hrte Mo¨glichkeit zur Wiedervereinigung im Grunde genommen nichts anderes bedeu-
te als die
”
Verhinderung der großen Liebe“. Denn durch das Gewa¨hren dieses zweiten,
triebbestimmten, entlastbaren Eros, als welchen ihn Sloterdijk in Spha¨ren I bezeichnet, ist
es den
’
Ha¨lften‘ immer nur voru¨bergehend mo¨glich, ineinander aufzugehen, mit dem Er-
gebnis, dass sie einander voru¨bergehend loslassen ko¨nnen um, wie es Platons Text explizit
nahelegt, wieder ihrer Arbeit nachzugehen. Diesem Handlungsverlauf ko¨nne, so Sloterdi-
jk, eine von Platon gefu¨hlte
”
Verpflichtung der Polis gegenu¨ber“ entnommen werden, mit
anderen Worten, es hat sich aus der Sicht Sloterdijks fu¨r Platon nicht zuletzt darum ge-
handelt, eine Theorie der Liebe zu entwerfen, die die sozialen Ra¨der in Gang zu halten
fa¨hig wa¨re. Auch Nussbaum spricht im Zusammenhang mit dem Gastmahl von einer “self-
centered partiality that makes love a threat in the social life”. (Nussbaum: Upheavals, S.
482).
39 Sloterdijk: Spha¨ren I, S. 214.
40 Ebd., S. 214.
41 Platon: Gastmahl, S. 281.
i
i







er u¨ber die Beschaffenheit der einstigen menschlichen Natur zu sprechen ge-
denke.42 Dadurch wird es mo¨glich, die spha¨rische Urform, die der mensch-
lichen Fragmentierung vorausgegangen ist, als etwas zu deuten, was einmal
fu¨r alle Menschen, aber auch fu¨r jeden einzelnen konstitutiv gewesen sein
muss. Auffa¨llig ist ja, dass Aristophanes nirgendwo davon spricht, dass Zeus
nur bestimmte oder nur die androgynen Urmenschen zerschneidet, sondern
es heißt ganz einfach, dass Zeus ”die Menschen in zwei Ha¨lften [zerschnitt],
wie wenn man Fru¨chte zerschneidet“.43 Die verzweifelt nacheinander suchen-
den ’Ha¨lften‘ werden so als Bild fu¨r ein existentielles Problem interpretierbar,
das die Menschheit seit unvordenklichen Zeiten und in den unterschiedlichs-
ten Kulturen44 immer wieder vor Herausforderungen stellte: “We’re all made
up of many parts, other halves”,45 so beispielsweise der/die Erza¨hler(in) in
Jeffrey Eugenides’ Roman Middlesex (2002). Woher sich dieses menschliche
”Trachten nach dem Ganzen“
46 erkla¨rt, wird im vollen Umfang allerding erst
dann klar, wenn man sich na¨her mit der Frage auseinandersetzt, was denn nun
eigentlich unter der im Gastmahl geschilderten Fragmentierung zu verstehen
ist.
Bei der Beschreibung der urspru¨nglichen spha¨renfo¨rmigen Urgeschlechter
ist bereits darauf hingewiesen worden, dass die Antike die Spha¨renform als
Form der Vollkommenheit schlechthin verstand, nicht zuletzt deshalb, weil
sie in ihr die Abwesenheit von Mangel und Bedu¨rftigkeit symbolisiert sah:
“The spherical shape was typically understood, in Greek antiquity, as the
shape of completeness or perfection; it is also similar to the fetus, curled up
inside its mother’s body, or of the newborn infant, cradled in its mother’s
arms. (Aristotle notes that limbs have the function of moving creatures from
place to place, and therefore are suited only to creatures with needs: the
heavenly spheres have no need of any such organs – [. . . ])”.47 Du¨rften die
einstigen, kugelfo¨rmigen Urgeschlechter mit ihrem radschlagenden Kreisen48
42 Ebd., S. 267.
43 Ebd., S. 271.
44 Eliade etwa verweist auf einen alten brahmanischen Ritus: “Whatever may have been
the role of sacrifice in the Indo-Aryan beginnings and the Vedic era, it is certain that from
the time of the Brahmanas sacrifice became chiefly a means of restoring the primordial
unity. Indeed, by sacrifice the scattered limbs of Prajapati are reunited, that is to say the
divine Being, immolated at the beginning of Time in order that the World may be born
from his body, is reconstituted. The essential function of sacrifice is to put together again
(samdha) that which was broken up in illo tempore. At the same time as the symbolic
reconstitution of Prajapati, a process of reintegration takes place in the officiant himself. By
ritually reuniting the fragments of Prajapati, the officiant ‘recollects’ (samharati) himself,
that is to say endeavours to regain the unity of his true self”. (Eliade: Mephistopheles, S.
97).
45 Eugenides, Jeffrey: Middlesex. New York 2002, S. 440.
46 Platon: Gastmahl, S. 281.
47 Nussbaum: Upheavals, S. 483–484.
48 Platon: Gastmahl, S. 269.
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diesem Vollkommenheitsideal einmal nahe gewesen sein,49 ist es erst und
vor allem die plo¨tzlich einbrechende, suchende Beweglichkeit50 der einstigen
Urmenschen, die diese von ihrer Zerteilung an als bedu¨rftige, ergo, unvoll-
kommene Wesen erkennbar werden la¨sst. Wenn na¨mlich der Motor dieses
Suchens, wie Aristophanes ausfu¨hrt, Liebe heißt, und Liebe, so spa¨ter So-
krates, sich als dasjenige erweist, ”wessen man bedu¨rftig ist und es nicht
hat“51, ist das Bild menschlicher Existenz, das Aristophanes in seiner Rede
zeichnet, von Mangel, und damit, von Begehren, durchzogen. Go¨tter kreisen,
Menschen suchen, ko¨nnte man somit schließen. Aufschlussreich ist weiter die
Phase in der Aristophanes-Rede, in der es noch nicht zu einem, wie Sloterdijk
formuliert, ”Ventil gegen symbiotischen U¨berdruck“
52 gekommen ist:
Nachdem nun die Gestalt entzweigeschnitten war, sehnte sich jedes nach seiner an-
deren Ha¨lfte, und so kamen sie zusammen, umfaßten sich mit den Armen und schlan-
gen sich ineinander, und u¨ber dem Begehren, zusammenzuwachsen, starben sie aus
Hunger und sonstiger Fahrla¨ssigkeit, weil sie nichts getrennt voneinander tun woll-
ten. War nun die eine Ha¨lfte tot und die andere blieb u¨brig, so suchte sich die
u¨briggebliebene eine andere und umschlang sie, mochte sie nun auf die Ha¨lfte einer
ehemaligen ganzen Frau treffen, was wir jetzt eine Frau nennen, oder auf die eines
Mannes, und so kamen sie um.53
Dass die Urmenschen ihrer ehemaligen ”Kraft und Sta¨rke“
54 beraubt wor-
den sind, ist ohne Weiteres als Tiefpunkt der Aristophanes-Rede zu be-
zeichnen: Sie erweisen sich dort na¨mlich als unselbsta¨ndige, lebensuntaugli-
che, nach ehemaliger Fu¨lle lechzende Menschenha¨lften, die, ”von blindseliger
Umarmungspanik u¨berwa¨ltigt“55, alles Andere, zu ihrer ”Selbsterhaltung“
56
dringend Notwendige, vergessen, um letzten Endes den Hungertod zu ster-
ben. Fragmentierung ist somit, auf den Punkt gebracht, fu¨r Platon gleich-
bedeutend mit Leiden, Hunger und Tod, und angesichts des vollkommenen,
ungetru¨bten Glu¨cks, das dieser Zerschnittenheit einmal vorausgegangen sein
49 Zu bedenken wa¨re zudem, dass die Urgeschlechter im Gastmahl von Sonne, Erde und
Mond abstammten und es weiter heißt, dass der kreisende Gang dieser Urmenschen auf
ihren Wunsch zuru¨ckzufu¨hren war,
”
ihren Erzeugern a¨hnlich zu sein“. (Ebd., S. 269). Diese
Indizien spra¨chen einmal mehr dafu¨r, dass in der Darstellung der einstigen Urwesen implizit
auf gewisse antike Vollkommenheitsideale angespielt wird.
50 Ebd., S. 273 und 275.
51 Ebd., S. 309. Kristeva weist darauf hin, dass Eros in der griechischen Mythologie bereits
u¨ber seine Abstammung zu Mangel in Bezug gesetzt wird:
”
Die nicht zum Gastmahl der
Go¨tter geladene Penia (die Armut, der Mangel) wartet auf der Schwelle zum Garten auf
die U¨berreste des Mahls und vereinigt sich aus List mit Poros (dem Wegfinder), der von
der Trunkenheit ermattet eingeschlafen war. Erinnern wir daran, daß Penia vor allem ein
Mangel an Form ist, ein Rohstoff, und das Fehlen jeder Bestimmung angibt“. (Kristeva,
Julia: Geschichten von der Liebe. Frankfurt am Main 1989, S. 74–75).
52 Sloterdijk: Spha¨ren I, S. 214.
53 Platon: Gastmahl, S. 275.
54 Ebd., S. 269.
55 Sloterdijk: Spha¨ren I, S. 214.
56 Ebd., S. 214.
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soll und den Menschen nun nur noch als ku¨nftige Verheißung in Aussicht
gestellt worden ist, du¨rfte aus dem ”Trachten nach dem Ganzen“
57 bezie-
hungsweise dem Versuch, die vergangene Fu¨lle wiederherzustellen, letztlich
das Verlangen sprechen, dem aus Fragmentierung hervorgegangenen Leiden
zu entkommen.58 Die Aristophanes-Rede verfu¨gt somit u¨ber eine existentielle
Breite und Tiefe, die sie, als Fabel der conditio humana schlechthin, durch die
Jahrhunderte fo¨rmlich dazu pra¨destinieren musste, immer wieder neu gelesen
und interpretiert zu werden, gerade auch von Ku¨nstlern und Schriftstellern.
Dabei verwundert es nicht, dass in der Kunst vor allem das androgyne,
in eine jeweils ’ma¨nnliche‘ und ’weibliche‘ ’Ha¨lfte‘ zerbrechende, Urgeschlecht
die Imagination zu beflu¨geln gewusst hat: Denn Fragmentierung, gemessen
an der Logik der Aristophanes-Rede, kann am ehesten an dem Urwesen, das
in zwei qualitativ sich unterscheidenden Ha¨lften zerfa¨llt, exemplifiziert wer-
den. Das liegt daran, dass Fragmentierung und Differenzierung sich gegensei-
tig bedingen. Wa¨hrend Fragmentierung auf Unvollsta¨ndigkeit deutet,59 setzt
Differenzierung voraus, dass unterschieden werden kann.60 Unvollsta¨ndigkeit
impliziert, dass es etwas Zweites, vom Selbst unterscheidbaren Anderen gibt,
mit dem zusammen das Selbst wieder vollsta¨ndig wa¨re – was im Falle der Ur-
wesen, die jeweils in zwei spiegelbildliche ma¨nnliche oder weibliche ’Ha¨lften‘
zerfallen, nur bedingt gegeben ist. Umgekehrt ist Differenz im Gastmahl oh-
ne Fragmentierung nicht denkbar: Denn erst dadurch, dass etwas Ganzes
auseinanderbricht, entsteht Differenz. Wenn aber Differenz Fragmentierung
voraussetzt, la¨sst die Durchtrennung dreier unterschiedlicher Urgeschlechter
darauf schließen, dass damit drei unterschiedliche Arten von Differenz ent-
standen sein mu¨ssen – weil doch in allen drei Fa¨llen Fragmentierung vorliegt.
Nichtsdestotrotz ist unverkennbar, dass die Entstehung von Fragmentierung
an keinem Geschlecht so exemplarisch dargestellt werden kann wie an dem
androgynen, das ja in zwei sich qualitativ unterscheidende ’Ha¨lften‘ ausein-
anderbricht. Somit ist erst mit der Frage, wie aus einer ma¨nnlichen und einer
weiblichen Ha¨lfte jemals wieder eine Ganzheit sollte wachsen ko¨nnen, das ge-
samte Ausmaß der ku¨nstlerischen Herausforderung auf den Punkt gebracht.
Siehe da den Grund fu¨r die besondere Attraktivita¨t des Androgynen in der
Kunst.
Fu¨r die Literatur hat Aurnhammer ein Modell vorgeschlagen, das der Dra-
maturgie von Aristophanes’ Rede in hohem Maße verpflichtet ist.61 Ausge-
hend von einer Stelle bei Platon, die die fragmentierte menschliche Natur
57 Platon: Gastmahl, S. 281.
58 Nussbaum spricht bezu¨glich dieser fragmentierten Menschengestalten von einer “condi-
tion of need, insecurity, and incompeteness”. (Nussbaum: Upheavals, S. 483).
59 Regenbogen/Meyer: Wo¨rterbuch der philosophischen Begriffe, S. 225.
60 Ebd., 151.
61 Darauf hat sich vor kurzem auch Horstkotte bezogen. Vgl. Horstkotte, Silke: Androgyne
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mittels des griechischen Begriffs ”symbolon“ als ”Stu¨ck“ umschreibt,
62 weist
Aurnhammer darauf hin, dass dieser Begriff ”sich terminologisch am antiken
Gastfreundschaftsbrauch der tessera hospitalis an[lehnt]: Der Gast erhielt als
Erinnerungs- und Erkennungszeichen die Ha¨lfte eines zerbrochenen Ringes,
genannt symbolon, [’Ha¨lfte‘, ’Teilstu¨ck‘]. Die Bruchstellen der Ha¨lften mani-
festieren als ’symbolontisches Relief‘ die spiegelbildliche Entsprechung und
wechselseitige Abha¨ngigkeit. Durch den Vorgang des symballein, des ’Zusam-
menfu¨gens‘ der Teilstu¨cke, wiesen sich Gastfreunde (bzw. deren Nachkommen
oder Stellvertreter) voreinander aus“.63 In der Tat gibt es auffa¨llige Paralle-
len zwischen dem antiken Gastfreundschaftsbrauch und der Entzweiung der
ehemaligen Urgeschlechter bei Platon. Sowohl bei der tessera hospitalis als
auch bei der Aristophanes-Rede zerfa¨llt eine urspru¨ngliche Ganzheit in zwei
Ha¨lften, die auf eine zuku¨nftige Wiedererkennung64 ausgerichtet sind. Das
”symbolontische Curriculum“, von dem Aurnhammer in Anlehnung an das
Gastmahl spricht und das aus den Phasen ”Ganzheit – Chiasma [’Trennung
in Ha¨lften‘] – Rekurs (Wiedervereinigung)“65 besteht, hat als Androgynie-
Modell bereits dadurch seine Berechtigung, weil in der Kunst, sofern sie sich
mit androgyner Problematik befasste, immer wieder die Frage im Mittel-
punkt stand, ”wie eins aus zwei werden kann“.
66 Dass Aurnhammer hier, um
den Zustand der Wiedererlangung verlorener Ganzheit zu bezeichnen, spezi-
fisch von Einheit spricht, ist nicht zufa¨llig, denn bereits bei Platon scheinen
die Begriffe ”Ganzheit“ und ”Einheit“ austauschbar: So spricht Aristophanes
bezu¨glich der begehrenden Menschenha¨lften nicht nur von einem ”Trachten
nach dem Ganzen“67, sondern auch von dem Streben, ”durch Nahesein und
Verschmelzung mit dem Geliebten aus zweien einer zu werden“.68 Einheit
bezeichnet hier, aus der Perspektive der zerschnittenen ’Ha¨lften‘, dasjenige,
was keine Bru¨che mehr ha¨tte; da als Modell fu¨r die wieder zu erobernde
62 Platon: Gastmahl, S. 275.
63 Aurnhammer: Androgynie, S. 2–3. In Schleiermachers U¨bersetzung wird der Begriff
”
symbolon“ nicht als die Ha¨lfte eines Ringes, sondern als die
”
Ha¨lfte eines Wu¨rfels“ um-
schrieben. Vgl. Platon: Gastmahl, S. 275.
64 Ebd., S. 279.
65 Aurnhammer: Androgynie, S. 3.
66 Ebd., S. 2.
67 Platon: Gastmahl, S. 281.





ne einander aus. Vgl. dazu die entsprechenden Begriffserkla¨rungen in Regenbogen/Meyer:
Wo¨rterbuch der philosophischen Begriffe, S. 173:
”
Einheit, gr. monas (Monade), lat. uni-
tas; als Zahlwort (numerische E.) das anschaulich gegebene Einzelne, als synthetische E.
eine zusammengesetzte, in sich geschlossene Mannigfaltigkeit, die als ein gegliedertes Gan-
zes erlebt wird (die E. der Perso¨nlichkeit, die E. des Universums)“, und S. 236:
”
Ganzheit,
1. Merkmal des Ganzen; zumeist jedoch 2. Synonym fu¨r das Ganze; in diesem Sinne ein
aus funktionell voneinander abha¨ngigen bzw. einander zugeordneten Elementen [. . . ] be-
stehendes [. . . ] System, das als Einheit wirkt und im Untersch. zu lediglich additiven Zu-
sammenordnungen [. . . ] die Einzelelemente nicht nur summiert, sondern außerdem durch
Wechselbeziehung (Wechselwirkung) der Elemente untereinander eine qualitativ andere, in
den meisten Fa¨llen weitergehende Wirkung zeigt“.
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Bruchlosigkeit die im Zeichen der Vollkommenheit stehenden Urgeschlechter
dienen, wird die einstige androgyne Vollkommenheit als bruchlose Ganzheit,
ergo, als Einheit erkennbar. Vollkommen ist fu¨r Aristophanes also dasjenige,
was keine Risse hat, was unversehrt ist und deshalb kein Begehren kennt.
Menschen aber sind keine Go¨tter, und somit erweist sich das menschliche
Verlangen nach Ganzheit im Gastmahl letztendlich als ein zum Scheitern ver-
urteiltes, menschliches Begehren, sich u¨ber alle Bru¨che, Risse und Frakturen
der menschlichen Existenz hinwegzusetzen, mit dem Ziel, sich in ein vollkom-
menes, androgynes Paradies69 ohne jeglichen Mangel zu flu¨chten. Genau das
hat immer die Tragik des Androgynen ausgemacht: Es hat sich immer um ein
nicht lebbares Vollkommenheits-Ideal gehandelt,70 das immer wieder an der
menschlichen Realita¨t zerbrechen musste, eben weil es sich nie dazu durch-
ringen konnte, sich endgu¨ltig mit der fragmentierten, unvollkommenen Welt,
die ja das Schicksal des Menschen ist, abzufinden.71
1.2 Von einer vollkommenen zu einer unvollkommenen
Androgynie
Im Laufe des zwanzigsten Jahrhunderts, das wie kein anderes zuvor dem
Denken der Differenz verpflichtet war, ist das Androgyne auf Grund des mit
ihm scheinbar notwendig einhergehenden Merkmals der Vollkommenheit un-
ter immer massivere Kritik geraten. Freud etwa weist in Jenseits des Lust-
prinzips (1920) darauf hin, dass das aus dem Androgynen-Mythos heraus
’erkla¨rte‘ menschliche Begehren einen ”regressiven“
72 Charakter habe, also
ru¨ckwa¨rtsgewandt sei, weil es sich mit der menschlichen fragmentierten Natur
nicht endgu¨ltig abfinden wolle.73 Unter anderen Vorzeichen haben Theoreti-
kerinnen beziehungsweise Philosophinnen wie Kristeva und Irigaray darauf
hingewiesen, dass mit dem Androgynen immer eine Leugnung von (sexueller)
69 Kristeva: Geschichten, S. 83.
70 Aurnhammer: Androgynie, S. 4.
71 Vgl. Hargreaves: Androgyny, S. 19: “In the psychoanalytic scenario, the figure of the
androgyne represents a fantasy of plenitude, offering recuperation from the loss entailed
by the necessary adoption of a subject position as the child separates from the mother
and enters language. The androgyne signals a nostalgic return to an original dyadic and
symbiotic state that does not, for the pre-Oedipal infant, involve division or separation”.
72 Freud, Sigmund: Jenseits des Lustprinzips. In: Ders.: Gesammelte Werke, dreizehnter
Band: Jenseits des Lustprinzips/Massenpsychologie und Ich-Analyse/Das Ich und das Es.
London 1955, S. 3–69. Hier: S. 64.
73 Auch Lacan setzt sich intensiv mit dem Gastmahl auseinander, um den Urspru¨ngen
der menschlichen Sexualita¨t auf den Grund zu gehen. Vgl. Weil, Kari: Androgyny and the
Denial of Difference. Charlottesville 1992, S. 5–6. Radikaler als Freud habe Lacan, so Weil,
die Vorstellung einer urspru¨nglichen, vollkommenen Ganzheit von vornherein als Trugbild
entlarvt: “He calls the primal being, ‘to stress its joky side’, the hommelette – a play on
‘omelet’ (the primal egg already cracked and cooked), and ‘little man’”. (Ebd., S. 6).
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Differenz einhergehe,74 wa¨hrend Nussbaum die Aristophanes-Rede als eine
“archaic Golden Age story”75 gelesen hat, in der das menschliche Begehren
es durch eine “memory of infantile wholeness”76 auf Macht und Kontrolle
u¨ber den das Selbst zu erga¨nzenden Anderen abgesehen hat.77 “If this is
what eroˆs is”, fasst Nussbaum zusammen – wobei sie sich genauso gut an
das Androgyne ha¨tte richten ko¨nnen – “it urgently demands reform”.78
Dieser kritischen Forderung haben mittlerweile zahlreiche Untersuchungen
zur Androgynie entsprochen, darunter nicht zuletzt Kari Weils Androgyny
and the Denial of Difference (1992). Unter Berufung auf (poststrukturalis-
tische) Denker wie Lacan, Barthes, Derrida und Irigaray hat Weil gezeigt,
wie sehr das Konzept androgyner Ganzheit, das ja bei Platon der Entste-
hung des begehrenden, ergo, unvollkommenen Ko¨rpers vorausgeht, immer
den Ausschluss oder gar die Verneinung des Ko¨rpers impliziert habe und des-
halb als Richtbild nicht mehr genu¨ge.79 Zu einem a¨hnlichen Schluss, wenn
auch unter anderen Vorzeichen, gelangt Lisa Rado in The Modern Andro-
gyne Imagination. A Failed Sublime (2000), in dem sie sich mit dem Schei-
tern androgyner Autorschaftskonzeptionen der Moderne befasst.80 Fu¨r dieses
Scheitern bringt sie zwei Gru¨nde ins Spiel. Indem sie Erkenntnisse von Sexu-
alforschern wie Richard von Krafft-Ebing und Havelock Ellis aufgreift, zeigt
sie, wie die Vorstellung einer als abnorm gewerteten “psychic and physical
androgyny”81 sich mit dem bru¨chigen, alles andere als gefestigten Selbstbild
von Ku¨nstlern wie D.H. Lawrence, Faulkner, Joyce und Woolf verband. Dies
habe, wie Rado zeigt, Ambivalenzen gegegnu¨ber dem Androgynen freigesetzt,
was wiederum erkla¨ren ko¨nne, warum sich diese Ku¨nstler in eine (psychische)
Androgynie jenseits des Sexuellen flu¨chteten. Sosehr aber auch Ambivalenz
gegenu¨ber einem als ’degeneriert‘ empfundenen Androgynen zweifelsohne zu
dem Scheitern dieser androgynen Selbstentwu¨rfe beigetragen haben mag,82
der entscheidende Grund fu¨r das Scheitern dieser Autorschaftskonzeptionen
du¨rfte, wie auch Rado selbst anfu¨hrt, darin zu suchen sein, dass das An-
drogyne immer mit der Vorstellung einer ko¨rperlosen, das (unvollkommene)
Menschliche u¨bersteigenden Ganzheit verbunden gewesen ist:
We need to remember that common to all historical myths of the androgyne is
the presupposition of primal unity, a unity that ‘was divided or broken in order
74 Vgl. Kristeva: Geschichten, S. 72–73; Irigaray, Luce: Ethik der sexuellen Differenz.
Frankfurt am Main 1991, S. 81–87.
75 Nussbaum: Upheavals, S. 483.
76 Ebd., S. 483.
77 Ebd., S. 485–486.
78 Ebd., S. 486.
79 Weil: Androgyny, vgl. vor allem S. 5–13. Eine Auseinandersetzung mit der Frage, warum
dies so ist, findet allerdings bei Weil nicht statt.
80 Rado, Lisa: The Modern Androgyne Imagination. A Failed Sublime. Charlottesville
2000, S. 181.
81 Ebd., S. 15.
82 Ebd., S. 19–20
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that the world or humanity could be born’. [. . . ] As Alan W. Watts points out,
nostalgia for this sense of wholeness contributes to the heightened valuation of ‘the
hermaphroditic or androgynous sage or ‘divine man’, whose consciousness transcends
the divisiveness of earthly opposites and who, therefore, knows himself to be one
with the cosmos’. [. . . ] Invoking the metaphor of the androgyne in the twentieth
century is thus, to a certain extent, to invoke a spiritual icon of mystical union. It is
to identify with a Being. To use Lionel Trilling’s phrase, this Being exists ‘beyond
culture’, indeed beyond the human. It is to express a fantasy of wholeness, a wish
for an inviolate substantiveness beyond the corporeal that is at once utopian and
nostalgic.83
Rado la¨sst es bei dieser ’Diagnose‘ bewenden. Weils Frage, “How is diffe-
rence to be understood in relation to androgyny – that which appears to do
away with difference, or to move beyond it?”,84 verra¨t dagegen die Absicht,
zu einer anderen, den begehrenden Ko¨rper nicht la¨nger verneinenden Andro-
gynie zu finden. Und so ergibt sich denn ein Kurswechsel, wenn Weil in der
unglu¨cklichen Gestalt des Hermaphroditus aus dem vierten Buch von Ovids
Metamorphosen85 buchsta¨blich die Verko¨rperung einer anderen, neuen Form
der Androgynie gefunden zu haben glaubt.86
Der scho¨ne Ju¨ngling Hermaphroditus, aus der Vereinigung der Go¨tter Her-
mes und Aphrodite geboren,87 badet eines Tages in einem klaren, durchschei-
nenden See. Der Anblick von seinem nackten, elfenbeinfarbenen88 Ko¨rper
entzu¨ckt die Nymphe Salmacis dermaßen, dass sie sich mit Hermaphrodi-
tus vereinen will:89 Sie stu¨rzt sich in die Wellen und umstrickt den wider-
strebenden Ju¨ngling90 so lange, bis er ganz in ihrer Gewalt ist. Von den
Go¨tter erfleht sie sich, dass die Vereinigung ewig wa¨hren mo¨ge, und diese
erfu¨llen ihren Wunsch: ”Die Leiber der beiden / Mischten und einten sich,
und sie bekamen ein einziges Antlitz“.91 In der lateinischen Fassung heißt
es hier ”neutrumque et utrumque“
92 (”keines und beides“
93), was die gan-
83 Ebd., S. 181–182. Zu kritsieren ist allerdings, dass Rado die
’
Ko¨rperlosigkeit‘ des Andro-
gynen und den Umstand, dass es sich um eine “fantasy of wholeness” handelt, auf Literatur
im zwanzigsten Jahrhundert zu verku¨rzen scheint.
84 Weil: Androgyny, S. 10.
85 So wie Platons Gastmahl als Bezugstext fu¨r eine Auseinandersetzung mit dem Andro-
gynen unverzichtbar ist, so gibt es keine Androgynie-Untersuchung, die sich nicht auch mit
der Gestalt des Hermaphroditus auseinandergesetzt ha¨tte. Dass das nicht unproblematisch
ist, ist im Folgenden zu zeigen.
86 Hargreaves: Androgyny, S. 6: “At stake in the difference between the androgyne and the
hermaphrodite, critics have argued, is the visibility, the material fact of the body”.
87 Publius Ovidius Naso: Metamorphosen. Zu¨rich 1958, S. 245 und 255.
88 Ebd., S. 249.
89 Ebd., S. 251.
90 Ebd., S. 251–253.
91 Ebd., S. 253.
92 Ebd., S. 252.
93 Ebd., S. 253.
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ze Tragik dieser seltsamen ”Doppelgestaltung“
94 schlagartig zu vermitteln
vermag, denn nicht la¨nger Mann oder Frau, ist Hermaphroditus nun bei-
des oder besser: weder das Eine, noch das Andere, ”der Mannheit / Ha¨lfte
entzogen“,95 seiner ma¨nnlichen Stimme beraubt.96 Interessant ist, dass zur
weiteren Charakterisierung dieser mann-weiblichen Doppelgestalt der Begriff
”Semivir“
97 (”Halbmann“
98) gebraucht wird, der an die Halbmenschen aus
Platons Gastmahl erinnert. Weiter wa¨re zu bedenken, dass Salmacis’ Be-
gehren ein Verlangen nach dem Zusammenwachsen zweier Ko¨rper ist,99 was
ebenfalls an die begehrenden Ha¨lften der Aristophanes-Rede zuru¨ckdenken
la¨sst.100 Auf Grund obiger Parallelen scheint es deshalb keineswegs abwe-
gig, wenn Weil hier u¨bergreifende Zusammenha¨nge erkennt: “Whereas for
Aristophanes androgyny precedes the fall, Ovid’s hermaphrodite embodies
the fallen state”.101 Gemeint ist damit, dass der zweigeschlechtliche Ko¨rper
des Hermaphroditus eine begehrende Ko¨rperlichkeit repra¨sentiert, fu¨r die je-
de Hoffnung auf ’Erlo¨sung‘, sprich: die Erlangung bruchloser, vollkommener
Ganzheit, obsolet geworden ist; im Gegensatz zum ”symbolontischen Curricu-
lum“102 bei Platon also ist der Su¨ndenfall hier zur Endstation geworden. Da
dieser unerlo¨ste, hermaphroditische Ko¨rper Weil zum Sinnbild einer anderen,
den Ko¨rper eben nicht la¨nger verneinenden Androgynie wird, ist somit das
Einzige, was dem Androgynen bei Weil letztendlich bleibt, “hermaphroditic
fragmentation”103.
Weils Standpunkt wird noch deutlicher, wenn beru¨cksichtigt wird, was
ihr hauptsa¨chlich zur theoretischen Entsprechung des Androgynen dient: die
diffe´rance Jacques Derridas.104 In Derridas Philosophie bedingt erst und
94 Ebd., S. 253.
95 Ebd., S. 253 und 255.
96 Ebd., S. 255.
97 Ebd., S. 254.
98 Ebd., S. 254.
99 Ebd., S. 253:
”
Wie man bei Pfropfen die Zweige mit Rinde verbindet und wahrnimmt,
/ Daß sie im Wachsen sich einen, zusammen sich dehnen, so war es/ Hier“.
100 Vgl. Platon: Gastmahl, S. 279–281:
”
Und wenn, indem sie zusammenliegen, Hephaistos
vor sie hintra¨te, seine Werkzeuge in der Hand, und sie fragte: Was ist es denn eigentlich,
was ihr wollt, ihr Leute, voneinander, und wenn sie dann nicht zu antworten wu¨ßten, sie
weiter fragte: Begehrt ihr etwa dieses, soviel wie mo¨glich zusammen zu sein, daß ihr euch
Tag und Nacht nicht verlassen du¨rftet? Denn wenn das euer Begehren ist, so will ich euch
zusammenschmelzen und in eins zusammenschweißen, so daß ihr statt zweier einer seid,
und solange ihr lebt, beide zusammen als einer lebt und, wenn ihr gestorben seid, auch
dort in der Unterwelt nicht zwei, sondern, gemeinsam gestorben, ein Toter seid“.
101 Weil: Androgyny, S. 18.
102 Aurnhammer: Androgynie, S. 3.
103 Weil: Androgyny, S. 141.
104 Obgleich Weil sich mit dem Werk unterschiedlicher Poststrukturalisten auseinander-
setzt und letztendlich auch auf Donna Haraways Konzepts des cyborg als mo¨gliche theore-
tische Entsprechung des Androgynen verweist (ebd., S. 159–165), spielt Derridas diffe´rance
in ihrer theoretischen Aufarbeitung des Androgynen eine ausgesprochen bedeutsame Rolle
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vor allem die Sprache den Menschen beziehungsweise das werdende Subjekt.
Sprache ist hier bekanntlich zu verstehen als eine das Subjekt grundlegend
konditionierende, symbolische Ordnung, die zwar auf die Entstehung von ein-
deutiger Bedeutung ausgerichtet ist, im Grunde aber, allenfalls aus Derridas
Sicht, nie etwas anderes als ein Reservoir voller sich unendlich verschieben-
der und aufschiebender Bedeutungen darstellen kann. Genau darauf spielt
Derridas Konzept der diffe´rance an: Indem es ”zwei Bedeutungsaspekte des
Verbs diffe´rer“105 aktiviert, ”unterscheiden“ und ”aufschieben“, will Derri-
das Philosophie darauf aufmerksam machen, dass Menschen nichts anderes
haben oder jemals werden haben ko¨nnen als ein Begehren nach eindeuti-
ger Bedeutung,106 und damit, da ja erst Sprache fu¨r Derrida den Menschen
’macht‘, ein Begehren nach subjektivischer Einheit und/oder Ganzheit. Mit
Weil ließe sich somit sagen, dass Derridas Philosophie die Vorstellung ei-
ner urspru¨nglichen, bruch- und differenzlosen Ganzheit durchstreicht,107 um
den Menschen stattdessen mit seinem ’Su¨ndenfall‘ zu konfrontieren: Da der
Mensch durch Fragmentierung gekennzeichnet wird, ist er fu¨r Derrida ein un-
abla¨ssig begehrendes Subjekt,108 fu¨r den es letztendlich keine Erlo¨sung geben
kann, oder, besser noch, geben darf. Denn Erlo¨sung setzte aus der Perspekti-
ve Derridas das Ende allen menschlichen Begehrens voraus, was notwendiger-
weise das endgu¨ltige Ende des menschlichen Fragmentiert-Seins implizierte;
deshalb hat Ganzheit fu¨r Derrida mehr mit dem Tod als mit dem Leben zu
tun, eben weil sie dem Differenziellen und Fragmentierten, aus dem ja das
Leben ist, keinen Raum gewa¨hrt. Vor diesem Hintergrund wird versta¨ndlich,
warum es fu¨r Weil keine andere Mo¨glichkeit gibt, als sich von der Vorstellung
androgyner Ganzheit, sprich: Einheit, wegzubewegen,109 denn diese scheint
das menschliche Begehren im Keim zu ersticken, um stattdessen, wie es Kris-
teva formuliert, als realita¨tsferner ”Fluchtpunkt unserer kopflosen A¨ngste,
unseres Ungenu¨gens, unserer Bedu¨rfnisse und Wu¨nsche“110 zu funktionie-
ren. Sosehr nun aber die von Weil gea¨ußerte Kritik ihre Berechtigung hat,
(ebd, S. 13). Auch in MacLeods Studie wird Derridas diffe´rance in einen Zusammenhang
mit dem Androgynen gebracht. Vgl. MacLeod, Catriona: Embodying Ambiguity. Androgy-
ny and Aesthetics from Winckelmann to Keller. Detroit 1998, S. 29 und 239.
105 Bossinade, Johanna: Poststrukturalistische Literaturtheorie. Stuttgart 2000, S. 78.
106 Ebd., S. 79–80.
107 Weil: Androgyny, S. 10.
108 Das Begehren selbst ist bei Derrida der beste Beweis dafu¨r, dass es dasjenige, was
dieses Begehren u¨berhaupt erst motiviert, nicht gibt und/oder nicht geben kann. Vgl. Der-
rida, Jacques: Following Theory. In: Payne, Michael/Schad, John (eds.): Life.After.Theory.
London 2003, S. 9: “But, I’m trained to think: ‘What’s going on? Why do I insist on the
fact that there is no pure presence?’ And nevertheless, nevertheless, because, because there
is no such thing, because there is this Necessity, it is because of that that there is a desire
for presence and intimacy. So, I try to articulate the Necessity which urges me, compels
me to write and to teach what I write, and this articulation means that it’s because there
is no pure presence that I desire it. There would be no desire without it”.
109 Weil: Androgyny, S. 141.
110 Kristeva: Geschichten, S. 73.
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an ihrem ’hermaphroditischen‘ Androgynie-Konzept ist problematisch, dass
hier streng genommen nicht la¨nger von Androgynie die Rede sein kann, denn
auch wenn sich das Androgyne in der Aristophanes-Rede “from an image of
primordial, polymorphous unity to the fall into sexual difference”111 bewegt
und Aurnhammer als androgyn “jede Relation zweier komplementa¨rer Ele-
mente”112 bezeichnet, ”die eins waren, eins sind oder eins sein mo¨chten“,
113
so kann doch, streng genommen, androgyn nur dasjenige sein, was ganz ist,
ergo, in der Logik der Aristophanes-Rede, bruchlos, eins.114 Ist damit ein
Pha¨nomen, das, als Ausdruck eines tiefen Leidens an Fragmentierung die
Menschheit seit vielen Jahrtausenden begleitet hat,115 am Ende?
Im Gastmahl scheint etwas auf, das, wenn auch nur ansatzweise, eine ande-
re Form der androgynen Ganzheit verspricht. Wenn Aristophanes im Zusam-
menhang mit Liebe von Heilung spricht,116 meint er damit, dass durch die
Suche nach der verlorenen Ha¨lfte jedes zerschnittene ”Stu¨ck“
117 wieder das
zu werden versucht, was es einmal war, na¨mlich nicht zerschnitten, nicht von
Differenz gezeichnet, nicht leidend. Wie die ersehnte Ganzheit vorzustellen
wa¨re, lassen die spha¨renfo¨rmigen Urgeschlechter erahnen. Auffa¨llig ist, dass
diese kugelfo¨rmigen Urwesen allesamt der Entstehung von Differenz voraus-
gegangen sind, beschwo¨rt doch erst Zeus’ fragmentierender Trennungsschnitt
das Differentielle herauf. Wa¨hrend das ma¨nnliche und weibliche Urgeschlecht
beide in sich bruch- und differenzlos sind, wodurch sie die Gleichsetzung von
Ganzheit und Einheit, die Aristophanes in seiner Liebestheorie vertritt, ohne
Weiteres verko¨rpern, verha¨lt es sich mit dem androgynen Urgeschlecht an-
ders, von dem es ja heißt, dass dessen ”Gestalt und Benennung [. . . ] aus
jenen beiden, dem ma¨nnlichen und dem weiblichen“118 zusammengesetzt
war. Auch hier deutet die spha¨rische Form auf bruchlose Vollkommenheit
hin, aber anders als bei den in sich einheitlichen ma¨nnlichen und weibli-
chen Urwesen da¨mmert in dem androgynen Urgeschlecht Differenz auf. Die
Gleichsetzung von Ganzheit und Einheit, die die abendla¨ndische Philosophie
111 MacLeod: Ambiguity, S. 22.
112 Aurnhammer: Androgynie, S. 2.
113 Ebd., S. 2.
114 Zu dem Verha¨ltnis von Ganzheit und Einheit in der Aristophanes-Rede, vgl. Platon:
Gastmahl, S. 275–281.
115 Feuerstein beobachtet das Androgynen bereits in der Pra¨historie:
”
Ein spezifische Form
der Androgynita¨t liegt in der unterschiedlichen maßsta¨blichen Interpretation von bildne-
rischen Arbeiten, die wir in der Pra¨historie finden“. Feuerstein, Gu¨nther: Androgynos.
Das Mann-Weibliche in Kunst und Architektur. Stuttgart 1997, S. 34. Lanier Graham ist
a¨hnlicher Ansicht: “The Androgyne image [. . . ] has been with us since the Paleolithic era”.
Graham, Lanier: Duchamp & Androgyny. Art, Gender, and Metaphysics. Berkely 2002, S.
26.
116 Platon: Gastmahl, S. 275.
117 Ebd., S. 275.
118 Ebd., S. 269.
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bis in die Gegenwart hinein durchzieht,119 ist hier somit hinfa¨llig, und das
mag zumindest einer der Gru¨nde dafu¨r sein, dass das Androgyne in Platons
Gastmahl stiefmu¨tterlich behandelt wird: Im Kontext von Platons Denken
repra¨sentiert es eine “dimension inacceptable, impensable”120, etwas Undenk-
bares also. Diese im eigentlichen Sinne undenkbare Ganzheit entha¨lt bereits
im Keim etwas von dem, worauf es der vorliegenden Untersuchung entschei-
dend ankommt. Vollzo¨ge man na¨mlich gedanklich einen Einschnitt in die-
ses androgyne Urwesen, wodurch, ohne die androgyne Zusammengeho¨rigkeit
der ’ma¨nnlich‘-’weiblich‘ konnotierten ’Teile‘ grundsa¨tzlich zu sprengen, in ir-
gendeiner Form doch Differenz entstu¨nde, wu¨rde eine Androgynie erahnbar,
die einen begehrenden, weil fragmentierten Ko¨rper als Basis ha¨tte, desunge-
achtet aber trotzdem ganz wa¨re, wenngleich auch nicht la¨nger im Sinne einer
bruchlosen Einheit.
In Androgynous Imagination of Difference (2008) hat die Literaturwissen-
schaftlerin Alla Boldina von einem “new model of androgyny”121 gesprochen,
neu deshalb, weil es sich um ein “understanding of androgyny as a model
of unity in difference” handele, das, so Boldina, “long overdue“ sei.122 Ihre
Formulierung macht stutzig, da ja die Vorstellung von einer Einheit in der
Zweiheit so alt ist wie das Androgyne selbst;123 daher wa¨re zu fragen, was
Boldina genau meint, wenn sie von einem neuen Androgynie-Modell oder von
einem neuen Versta¨ndnis des Androgynen spricht. Aus Werken von unter an-
deren Elizabeth Barrett Browning und D.H. Lawrence spreche, so Boldina,
bisweilen die Idee einer aus sexueller Differenz hervorgehenden, androgynen
Ganzheit.124 Neu ist das kaum, denn auch wenn beru¨cksichtigt wird, dass,
wie bereits Rado betonte, die spezifische Beru¨cksichtigung des Ko¨rpers in der
ku¨nstlerischen Herausarbeitung von Androgynie-Konzepten ein relativ neues
Pha¨nomen ist, das erst mit der ku¨nstlerischen Moderne einsetzt,125 spricht
119 Vgl. etwa Irigaray, Luce: The Way of Love. London 2002, S. 106: “The basic equation
of our thought can, from then on, no longer be A=A but rather A+B= One. I could have
written A+ non-A= the whole, but it would then seem that the feminine is equivalent to
the non-masculine or vice versa”. Auch Sloterdijk spricht in Spha¨ren II von der
”
Einheit,
Ganzheit und Rundheit des Seienden“. Sloterdijk, Peter: Spha¨ren. Makrospha¨rologie. Band
II: Globen. Frankfurt am Main 1999, S. 50.
120 Libis, Jean: L’Androgyne et le Nocturne. In: Faivre, Antoine/Tristan, Fre´de´rick (e´d.):
Cahiers de L’Herme´tisme: L’Androgyne. Paris 1986, S. 11–26. Hier: S. 15.
121 Boldina, Alla: Androgynous Imagination of Difference. From William Blake and Eli-
zabeth Barrett Browning to D.H. Lawrence and H.D. Saarbru¨cken 2008, S. 1.
122 Ebd., S. 1.
123 Platon: Gastmahl, S. 275–281; Aurnhammer: Androgynie, S. 2.
124 Boldina: Imagination, S. 23: “In the context of my work, the male-female discursive,
epistemological and ontological transcendence, encapsulated in the artistic literary langua-
ge, reflects the character’s attempts to acquire or reclaim their unique sexual identities
on sensual, emotional, and intellectual levels while at the same time building the bridges
between two closed worlds, two definite universes, two separate space-times or two others
preconditioned by their gendered identities, that of man and woman”.
125 Vgl. Rado: Imagination, S. 12–20. Zum Androgynen in der Fru¨hromantik, vgl. Horst-
kotte: Autorschaft, S. 17:
”
In den Romanen der Fru¨hromantik ist der Ko¨rper immer weib-
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aus Boldinas Androgynie-Modell, wie aus vielen anderen vor ihr, nichts an-
deres als ein vorgestelles Androgynes, das letztendlich an der menschlichen,
fragmentierten Realita¨t scheitern muss. Grund dafu¨r scheint auch hier die
Verbindung zu sein, die es von jeher zwischen Androgynie und (bruchloser)
Vollkommenheit gegeben hat, und so muss denn auch Boldina erkennen, dass
sich bei der Suche nach einem androgynen Absoluten126 in den von ihr ana-
lysierten Werken “certain problems and limitations”127 ergeben. Trotz ihres
Anspruchs also, ein neues Versta¨ndnis von Androgynie zu vermitteln, wird die
ku¨nstlerische Suche nach Ganzheit hier erneut in der Form eines Verlangens
nach bruchloser Vollkommenheit pra¨sentiert,128 wobei widerspru¨chliche For-
mulierungen wie “unity, not unification”129 oder “uniting, not unifying”130
es als a¨ußerst zweifelhaft erscheinen lassen, dass hier tatsa¨chlich eine ande-
re, nicht la¨nger auf Einheit eingeschworene, den Ko¨rper und das Begehren
verneinende Sicht auf Androgynie geschaffen worden ist.
Es geho¨rt nun aber zu den grundlegenden Thesen der vorliegenden Unter-
suchung, dass die o¨sterreichische Schriftstellerin Ingeborg Bachmann (1926–
1973), die amerikanische Malerin Elizabeth Murray (1940–2007) und die
japanisch-deutsche Autorin Yoko Tawada (1960–) auf ihre jeweils eigene, un-
verwechselbare Art sehr wohl zu dieser anderen Androgynie gefunden ha-
ben. Der Schlu¨ssel zu diesem Erfolg liegt dabei in dem Umstand, dass das
Androgyne in ihren Werken nicht la¨nger als Verlangen auftritt, Unvollkom-
menes, Gebrochenes und Differenziertes wieder bruch- und differenzlos wer-
den zu lassen, sondern dass es das Unvollkommene und Bru¨chige geradezu
sucht. Der Grund fu¨r diese entscheidende Wende ist poetologischer Art. Die
Ausfu¨hrungen zu einem der wichtigsten poetologischen Konzepten bei Bach-
mann, der ”menschlichen Stimme“, zeigen, dass aus der ”menschlichen Stim-
me“ bei Bachmann in Werken wie Undine geht und Malina allma¨hlich eine
androgyne wird. Worum es dabei geht, wird deutlich, wenn die Aristophanes-
licher Ko¨rper. [. . . ] Es sei jedoch jetzt schon betont, daß der weibliche Ko¨rper in diesen
Texten ein ideelles und transzendentales Konstrukt darstellt, das nicht mit konkreter, his-
torischer Erfahrung und Verko¨rperung verwechselt werden darf. Es handelt sich also um
‘bodies’, die einen normativen Anspruch erheben, wa¨hrend die Kategorie des ‘embodiment’
in Texten um 1800 faktisch keine Rolle spielt – schon deshalb, weil der weibliche Ko¨rper
dort als das Andere des ma¨nnlichen Subjekts entworfen wird und deshalb nicht als Be-
reich eigener Erfahrung, sondern als reine Projektionsfla¨che fu¨r die ma¨nnliche Imagination
fungiert“.
126 Boldina: Imagination, S. 25. Vgl. hierzu auch Regenbogen/Meyer: Wo¨rterbuch der
philosophischen Begriffe, S. 6:
”
Absolut, zu lat. absolutus
’
abgelo¨st‘ [. . . ], mit den Bedeu-
tungen: in sich abgeschlossen, vollsta¨ndig, vollkommen; von nichts anderem abha¨ngig, fu¨r
sich bestehend, keiner na¨heren Bestimmung bedu¨rftig, unbedingt, uneingeschra¨nkt“.
127 Boldina: Imagination, S. 5 und 25.
128 Da die Suche nach Vollkommenheit, die in einem androgynen Zusammenhang immer
auch eine Suche nach Bruch- und Differenzlosigkeit ist, im Endeffekt die Annulierung des
Ko¨rpers und des Begehrens impliziert, erweist sich Boldinas Androgynie-Modell, das ja
den Ko¨rper und das Begehren inkludieren mo¨chte, als widerspru¨chlich.
129 Boldina: Imagination, S. 20.
130 Ebd., S. 24.
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Rede im Sinne von Lacan131, Kristeva132 und Sloterdijk als Geburtsstunde
der symbolischen Ordnung verstanden wird. Der griechische Begriff symbo-
lon, der in der Aristophanes-Rede auf die zertrennten Teilstu¨cke verweist,
bedeute, so Kristeva, ”auch Zeichen, Vertrag, Bedeutung“;
133 vor diesem
Hintergrund wird das ’”symbolontische Curriculum“‘
134 der Aristophanes-
Rede auch lesbar als die Durchtrennung einer pra¨logischen Einheit zu Guns-
ten einer logischen, das heißt, einer von Fragmentierung und Differenzierung
gezeichneten symbolischen Ordnung. Verantwortlich fu¨r den Einschnitt ist
in dieser Lesart die ’Waffe Logos‘
135, die zwecks einer logischen (Er)Kla¨rung
und Klarheit dasjenige, was urspru¨nglich vielleicht einmal zusammengeho¨rte,
trennt und auseinandernimmt, um so ein begriﬄich differenziertes, durch Ge-
gensa¨tze geordnetes logozentrisches Bedeutungsfeld zu schaffen, in dem, wie
es Cixous ausdru¨ckt, ein Teil des Gegensatzes immer dem Gewicht des an-
deren unterliegt: das Herz dem des Kopfes, die Nacht dem des Tages, das
’Weibliche‘ dem des ’Ma¨nnlichen‘.
136 Eintreten in diese symbolische Ordnung
bedeutet folglich unweigerlich die Verku¨rzung und Reduktion jedes einzelnen
Subjekts zu einem einseitig auf Logik und Vernunft eingeschworenen ”Opus
One“137, das vo¨llig verkennt, dass das logische Erkennen und Wissen nur
einen Bruchteil von dem darstellen, was die menschliche Realita¨t in ihrer
Gesamtheit ausmacht. Bachmanns ”menschliche Stimme“ strebt dagegen ei-
ne ganzheitliche ’Stimmlage‘ an, bei der beide Seiten, Denken und Fu¨hlen,
’Ma¨nnliches‘ und ’Weibliches‘, Hand in Hand gehen oder besser noch, bei
der eines nicht la¨nger vom anderen zu trennen ist. Was genau die ”mensch-
liche Stimme“ damit bezwecken will, ist spa¨ter zu beantworten. Wichtig ist
jedoch an dieser Stelle der Hinweis, dass es dieser ”menschlichen Stimme“
auf eine Wiedererkennung im ’Ho¨rer‘ beziehungsweise im Leser ankommt,
die nur deshalb mo¨glich ist oder werden kann, weil diese Stimme mensch-
lich ist, das heißt fu¨r Bachmann: unvollkommen. Genau hier zeigt sich die
Neuartigkeit der Androgynie, von der in vorliegender Untersuchung zu han-
deln sein wird: Ausgehend von einer nicht reduzierbaren Fragmentierung und
Differenz strebt Bachmann in ihrer Poetologie eine Ganzheit an, die nicht
la¨nger vollkommen, ergo, bruch- und differenzlos wa¨re, sondern die das gan-
ze Gesicht des Menschen zu zeigen fa¨hig wa¨re138 – inklusive seiner Unvoll-
131 Vgl. Weil: Androgyny, S. 5–8.
132 Kristeva: Geschichten, S. 72.
133 Ebd., S. 72.
134 Aurnhammer: Androgynie, S. 3.
135 Irigaray: Way, S. 33.
136 Cixous, He´le`ne: Sorties. In: Lodge, David (Hrsg.): Modern Criticism and Theory. A
Reader. London 2000, S. 264–269. Hier: S. 264–265.
137 Sloterdijk: Spha¨ren I, S. 362.
138 Es ist bereits darauf hingewiesen worden, dass es im Gastmahl kosmogonische Spu-
ren aus dem
”
orphischen Weltei-Mythos“ gibt. Vgl. Aurnhammer: Androgynie, S. 12:
”
Die
symbolontische Struktur der platonischen Anthropogonie – ein urspru¨nglich Ganzes zerfa¨llt
in zwei Ha¨lften, die in der Suche wechselseitiger Erga¨nzung neue Gescho¨pfe generieren –
i
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kommenheit. Das Pha¨nomen einer unvollkommenen Ganzheit ist hier somit
nicht la¨nger von Melancholie oder Nostalgie umweht,139 wie etwa noch in
Badinters Androgynie-Studie Ich bin Du (1986),140 sondern in menschlicher
Unvollkommenheit wird eine poetologische Mo¨glichkeit gesehen, die es gerade
zu umarmen gilt.
In den Werken Elizabeth Murrays und Yoko Tawadas zeigen sich auffa¨llige
Parallelen zum Bachmannschen Androgynie-Konzept. Tawada kennt sich im
Werk Bachmanns bestens aus und hat sich in dem Libretto Was a¨ndert
der Regen an unserem Leben? (2005), wie zu zeigen sein wird, intensiv mit
Bachmanns ”menschlicher Stimme“ auseinandergesetzt. Dort ’mutiert‘ die
”menschliche Stimme“ Bachmanns zu einer androgynen Menschenstimme,
die das ganze menschliche Spektrum umfassen will und dabei ihre spezifische
Menschlichkeit nicht nur aus bru¨chiger, rissiger Unvollkommenheit bezieht,
sondern viel konkreter noch aus Unreinheit: Das Androgyne hat bei Tawa-
da ’Flecken‘ bekommen. Das gilt auch fu¨r die Werke der Malerin Elizabeth
Murray. Hier liegt zwar kein unmittelbarer Bezug zu Bachmann vor, den-
noch mo¨chte auch sie eine ’Stimme‘ beziehungsweise eine visuelle Sprache
entwickeln, die ’alles‘ zu sagen fa¨hig wa¨re und die die Gesamtheit dessen,
was Mensch-Sein fu¨r Murray ausmacht – darunter maßgeblich Denken und
Fu¨hlen – in einer einzigen ’Stimme‘ bu¨ndeln ko¨nnte. Murrays Kunst zeich-
net sich oft dadurch aus, dass Flecken, Farbfransen und Risse nicht versteckt
werden, sondern im Gegenteil Teil einer androgynen, menschlichen A¨sthetik
sind. Dabei kommt es Murray, a¨hnlich der ”menschlichen Stimme“ bei Bach-
mann, auf eine Wiedererkennung im Betrachter an. Ihre dreidimensional in
den Raum ragenden Bilder scheinen sich mitunter nach dem Betrachter aus-
strecken zu wollen, um ihm oder ihr zu sagen: “‘You recognize this; it’s hap-
wurzelt im orphischen Weltei-Mythos als
’
makrokosmischer Vorlage‘; aus dem zerbrechen-
den Weltei, das der mannweibliche Chronos gezeigt hat, geht der neue Gott Phanes hervor,
der auch Zeus und Eros genannt wird“. An der Gestalt dieses Gottes fa¨llt auf, dass
”
die
U¨berlieferung [diesen] als zweigesichtig und mit verschiedenen Geschlechtsteilen an beiden
Seiten [schildert]. Auch die anthropomorphe Abbildung des Mondes im platonischen An-
drogynos – sexuelle U¨bertragung der lunaren Eigenschaft, sowohl Licht zu spenden als auch
zu empfangen – ist im zweigeschlechtigen und, entsprechend der Mondphasen [. . . ], dop-
pelgesichtigen Phanes vorgegeben. Denn daß dieser ein Mondgott ist, kommt im Attribut
der Mondsichel und im Mondnamen zum Ausdruck“ (ebd., S. 12). Im Gastmahl wird das
androgyne Urgeschlecht ausdru¨cklich dem Mond zugeordnet (Platon: Gastmahl, S. 269).
Diese Parallelen zwischen den platonischen Androgynen einerseits und dem Mondgott Pha-
nes andererseits legen, vor diesem Hintergrund, nahe, dass das Androgyne offenbar immer
auch dasjenige gewesen ist, was zwei Gesichter hat, was also unvollsta¨ndig bliebe, sofern
man es auf eines beschra¨nkte.
139 Rado: Imagination, S. 182.
140 Vgl. Badinter, Elisabeth: Ich bin Du. Die neue Beziehung zwischen Mann und Frau
oder Die androgyne Revolution. Mu¨nchen 1988, S. 236:
”
Schließlich wird die symbiotische
Einheit, von der wir tra¨umen, durch unsere androgyne Mutation noch zusa¨tzlich erschwert.
Unsere gestiegenen Erwartungen widersprechen sich teilweise. Wir mo¨chten, unvollkomme-
ne Androgyne, die wir sind, auf niemanden angewiesen sein, und zugleich mo¨chten wir mit











pened to you; you know what it means’”.141 Da eine solche Wiedererkennung
des menschlichen Betrachters im Bild nicht mo¨glich wa¨re, ohne dass aus Mur-
rays androgyner Kunst eine grundlegende Toleranz fu¨r das Unvollkommene
und das mit Makeln Behaftete spra¨che, zeigt sich das Androgyne auch bei
ihr als eine Ganzheit, die weder im Sinne von (bruchloser) Einheit, noch im
Sinne von Makellosigkeit zu verstehen ist. Vor allem Murrays spa¨tere Werke
zeichnen sich durch eine immer gro¨ßer und gravierender wirkende Fragmen-
tierung aus: Das Bild Bowtie (2000) zum Beispiel, das der vorliegenden Un-
tersuchung als Titelbild dient, ist im Grunde genommen kein einziges Bild
mehr, sondern ist aus einer Vielheit an kleineren Gema¨lde-’Fragmenten‘ zu-
sammengesetzt worden. Diese Aufspaltung ihrer Leinwa¨nde in mehrere ’Teile‘
sagt von vornherein etwas aus u¨ber die Herausforderung, die offenbar darin
liegt, zu einer androgynen Kunst beziehungsweise zu einer eigenen unver-
wechselbaren Stimme zu finden: Wenn das Ich eine Vielheit ist, bedeutet
die Herausbildung einer eigenen Stimme, dass die verschiedenen ’Teile‘ des
Ich allesamt in ein Verha¨ltnis zueinander gesetzt worden sind, beziehungs-
weise, dass die verschiedenen Teile, durch deren Zusammenspiel das Ich ja
erst seine unverwechselbare Identita¨t bezieht, in irgendeiner Form in dieser
Stimme durchklingen. Diese Problematik ist Bachmann, Murray und Tawada
gemeinsam, und so wird denn zu zeigen sein, dass, wenn es in ihren Werken
u¨berhaupt zu Konstellationen kommt, die mit Recht als androgyn, als ganz
also, zu bezeichnen wa¨ren, diese voru¨bergehenden androgynen Augenblicke
a¨ußerst hart erka¨mpft wurden und in allen Fa¨llen das Ergebnis eines langen
und schwierigen ku¨nstlerischen Weges waren. Die Gru¨nde dafu¨r sind vielfach.
Bachmann wurde erwachsen in einer Zeit, als die Bomben der Alliier-
ten rings um sie herum einschlugen, und auch wenn sie dieser Bedrohung
jugendlich-trotzig die Stirn zu bieten versuchte, wie man ihrem Kriegstage-
buch entnehmen kann,142 ist in ihrem Werk nicht zu u¨bersehen, wie sehr die
Schrecken des Krieges ihr ganzes Werk gepra¨gt haben. “Love as Fascism”143
u¨berschrieb Mark Anderson seinen Beitrag zum Werk Bachmanns in der New
History of German Literature, wobei er auf die beru¨hmte Frage Bachmanns
einging, wohin denn der ”Virus Verbrechen“ gegangen sein ko¨nnte, jetzt,
wo alles wieder friedlich scheine.144 Die radikale Antwort, zu der Bachmann
findet, lautet, dass dieser Virus sich im Verha¨ltnis von Mann und Frau bezie-
hungsweise vom ’Ma¨nnlichen‘ und ’Weiblichen‘ im Menschen eingenistet hat
und dieses Verha¨ltnis folglich ein faschistoides geworden ist. Diese Ungleich-
wertigkeit ist unvereinbar mit dem Gedanken des Androgynen, zu dessen Vor-
aussetzungen mindestens die Gleichwertigkeit von ’ma¨nnlich‘ und ’weiblich‘
zu za¨hlen ist; der Widerspruch, der sich hier ergibt, macht das ganze Ausmaß
141 Storr, Robert: Elizabeth Murray. [Ausstellungskatalog]. New York 2005, S. 22.
142 Bachmann, Ingeborg: Kriegstagebuch. Mit Briefen von Jack Hamesh an Ingeborg Bach-
mann. Berlin 2010, S. 11.
143 Anderson, Mark: Love as Fascism. In: Wellbery, David. E. (Hrsg.): A New History of
German Literature. Cambridge, Massachusetts 2004, S. 881–886. Hier: S. 881.
144 Ebd., S. 882.
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1.2 Von einer vollkommenen zu einer unvollkommenen Androgynie 31
ihrer poetologischen Herausforderung aus. Anders verha¨lt es sich bei Murray
und Tawada. Murrays ku¨nstlerische Produktivita¨t setzt ein zu einer Zeit, als
der Feminismus in den Vereinigten Staaten groß geschrieben wird,145 und ob-
gleich ihr Werk vielfach von einer intensiven Bescha¨ftigung mit als ’weiblich‘
geltenden Themen zeugt und die Anspielungen auf weibliche Ko¨rperformen
in ihren Bildern unu¨bersehbar sind, erweist sich ihre Kunst dennoch weder
als ’ma¨nnlich‘, noch als ’weiblich‘, sondern als menschlich, androgyn. Die bi-
linguale Autorin Yoko Tawada geho¨rt einer Generation von global artists an,
die verschiedene sprachliche und kulturelle Welten in sich tragen und deren
ku¨nstlerische Kreativita¨t sich deshalb oftmals aus den Reibungen zwischen
diesen, im Falle Tawadas, grundverschiedenen Welten speist. So ku¨nstlerisch
reizvoll und fruchtbar dies auch klingen mag, ihre Werke zeugen, a¨hnlich
der Werke Murrays, von einer zunehmenden subjektivischen Zersplitterung,
und so scheint die Frage mehr als berechtigt, wie denn aus einer solch extre-
men Fragmentierung jemals Androgynes sollte hervorwachsen ko¨nnen. Die
vorliegende Untersuchung wird zeigen, dass es bei Bachmann, Murray und
Tawada Anzeichen dafu¨r gibt, dass sie trotz der ”Schwierigkeit, als Ku¨nstlerin
androgyn zu sein“146 beziehungsweise als Ku¨nstlerin Androgynes zu schaffen,
an dieser Herausforderung nicht gescheitert sind, sondern dass sie vielmehr
zu einer unvollkommenen, menschlichen Androgynie gefunden haben, die es
meines Erachtens so in Literatur und Kunst noch nicht gegeben hat.
In theoretischer Hinsicht setzt vorliegende Arbeit bei der Auffassung an,
dass die Aristophanes-Rede im Gastmahl nicht zuletzt auch als Fabel zur
Entstehung der symbolischen Ordnung gelesen werden kann. So gesehen wird
das Androgyne als dasjenige erkennbar, was den Worten, der Sprache, den
Diskursen und Theorien vorausgeht, und somit nie wirklich theoretisch ein-
holbar ist.147 Bereits fru¨her habe ich versucht, zu zeigen, dass das Androgy-
ne bei Bachmann nicht im Sinne von Derridas diffe´rance verstanden werden
kann.148 Im Laufe der Arbeit an der vorliegenden Untersuchung hat sich
dabei allma¨hlich die Erkenntnis durchgesetzt, dass der Grund fu¨r diese In-
kompatibilita¨t nicht nur in dem Umstand zu suchen ist, dass es u¨berhaupt
im Wesen des Androgynen liegt, sich theoretischen Festlegungsversuchen ent-
ziehen zu wollen, sondern dass es sich bei Derridas diffe´rance um ein theo-
145 Storr: Elizabeth Murray, S. 167–168.
146 Fend, Mechtild:
’
Fra¨ulein Rosa malt fast wie ein Mann‘. Rosa Bonheur und die Schwie-
rigkeit, als Ku¨nstlerin androgyn zu sein. In: Bock/Alfermann: Androgynie, S. 72–85. Hier:
S. 72. Fend bezieht sich in ihrem Aufsatz auf die Ku¨nstlerin Rosa Bonheur (1822–1899),
und das zeigt, dass diese Problematik alles andere als neu ist.
147 Von daher ist es kein Zufall, dass das Androgyne immer wieder mit
’
Unsagbarkeit‘
assoziiert worden ist. So bei Graubner, Hans-Joachim: Das androgyne Unsagbare. Kon-
stituens eines Texttypus. Bonn 1994, S. 136; und bei Horstkotte: Autorschaft, S. 77–83,
obgleich letztere sich nicht erkennbar mit der Frage auseinandersetzt, warum es zwischen
Androgynie und Unsagbarkeit eine Verbindung gibt.
148 Vgl. Dijk, Kari van: Androgynie als Provokation der Literaturtheorie. Ein Schritt
nach Gomorrha. In: Leahy, Caitr´ıona/Cronin, Bernadette (Hrsg.): Re-Acting to Ingeborg
Bachmann. New Essays and Performances. Wu¨rzburg 2006, S. 167–177. Hier: S. 171–172.
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retisches Konzept handelt, das dem Androgynen im eigentlichen Sinne wi-
derspricht und deshalb als theoretische Fundierung ungeeignet ist. Deshalb
musste nach einer anderen theoretischen Fundierung Ausschau gehalten wer-
den, wobei sich Peter Sloterdijks Spha¨ren-Theorie (1998–2004) am ergiebigs-
ten erwiesen hat.149 Dies liegt vor allem am Konzept der Spha¨re selbst. Die
Spha¨re stellt eine intersubjektive Gro¨ße dar, mit der Sloterdijk den Menschen
daran erinnern will, dass er von seinem Wesen her, trotz eines groß angeleg-
ten Verdra¨ngungsversuchs in der Moderne,150 kein Individuum, sondern ein
’Dividuum‘
151 ist. Von Anfang an auf Intersubjektivita¨t angelegt, wird er
aus Sloterdijkscher Sicht erst dann zum Menschen, wenn er zusammen mit
anderen Spha¨ren beziehungsweise runde Innenra¨ume baut: ”Die Spha¨re ist
das innenhafte, erschlossene, geteilte Runde, das Menschen bewohnen, sofern
es ihnen gelingt, Menschen zu werden. Weil Wohnen immer schon Spha¨ren
bilden heißt, im Kleinen wie im Großen, sind die Menschen die Wesen, die
Rundwelten aufstellen und in Horizonte ausschauen“.152 Im Rahmen der vor-
liegenden Untersuchung ist die Spha¨re allein schon durch ihre Form von
Interesse: Sowohl bei Nussbaum,153 Kristeva154 als auch bei Hargreaves155
begegnen Hinweise auf die spha¨rische Form der urspru¨nglichen Urgeschlech-
ter, und da diese Form von vornherein auf eine bestimmte Art der Ganzheit
schließen la¨sst,156 du¨rfte erkennbar sein, dass das urspru¨ngliche Androgyne
bei Platon und die Spha¨re bei Sloterdijk beide etwas mit Ganzheit zu tun
haben. Wichtig ist aber, dass diese Ganzheiten sich wesentlich voneinander
unterscheiden. Die Vollkommenheit des Androgynen bei Platon besteht dar-
in, dass es ungebrochen, ganz, eins ist. Bei Sloterdijk dagegen hat das Ganze
Risse bekommen. Sofern na¨mlich durch die Form der Spha¨re eine Ganzheit
angedeutet wird, ist diese nicht nur eine a¨ußerst fragile Ganzheit, die jederzeit
platzen kann,157 sondern die Spha¨re hat das Fragmentierte und Geteilte unab-
dingbar zur Voraussetzung und kann deshalb nicht la¨nger im Sinne von Ein-
heit gedacht werden. Du¨rfte somit die Fruchtbarkeit von Sloterdijks Konzept
fu¨r die vorliegende Untersuchung auf der Hand liegen, ist dennoch der Hin-
weis wichtig, dass es nur bedingt Parallelen zur Androgynie-Verarbeitung bei
Bachmann, Murray und Tawada geben kann: Marcel Duchamps Aussage, das
149 Meines Wissens wendet vorliegende Untersuchung Sloterdijks Spha¨ren-Theorie erstmals
auf das Problem der Androgynie an.
150 Sloterdijk: Spha¨ren I, S. 379 und S. 406.
151 Sloterdijk, Peter/Heinrichs, Hans-Ju¨rgen: Die Sonne und der Tod. Dialogische Unter-
suchungen. Frankfurt am Main 2001, S. 144.
152 Sloterdijk: Spha¨ren I, S. 28.
153 Nussbaum: Upheavals, S. 483.
154 Kristeva: Geschichten, S. 71.
155 Pacteau, Francette: The Impossible Referent: Representations of the Androgyne, zitiert
nach Hargreaves: Androgyny, S. 20.
156 Nussbaum: Upheavals, S. 483.
157 Sloterdijk: Spha¨ren I, S. 17–18.
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Androgyne sei “‘above philosophy’”158, legt nahe, dass es zwischen (androgy-
ner) Kunst und Philosophie ho¨chstens Entsprechungen geben kann, wodurch
das Theoretische letzten Endes immer hinter die Kunst wird zuru¨cktreten
mu¨ssen.
Sloterdijks Theorie ist fu¨r vorliegende Untersuchung noch aus einem weite-
ren Grund von Interesse, la¨sst sie doch auf Anhieb erkennen, dass das Denken
von Ganzheit in der Gegenwart eine gewisse Aktualita¨t beanspruchen kann.
Damit steht Sloterdijk nicht allein, denn auch Philosophen wie Luce Irigaray
und Wilhelm Schmid haben sich dem Ganzen neuerdings mit vermehrtem
Interesse zugewandt: So sucht Irigaray in The Way of Love (2002) nach einer
Ganzheit, die aus einer ’ma¨nnlich‘-’weiblich‘ konnotierten Differenz hervor-
ginge,159 wa¨hrend Schmid betont, wie wichtig es sei, ”die ma¨nnliche und die
weibliche Seite in ein und demselben Selbst“160 zwecks der Herausbildung
eines integralen, subjektiven Ganzen, miteinander zu verbinden. Das Gan-
ze, gerade auch in einem androgynen Sinne, hat momentan also Aufwind,161
wobei auffa¨llt, dass es hau¨fig, wie bei Bachmann, Murray und Tawada, die
Gestalt von Geschwisterlichkeit annimmt. Aktuelle Beispiele bieten so diver-
se Medien wie der Film Rose, c’est Paris (2010),162 ein gemeinsames Projekt
der Photographin Bettina Rheims und des Schriftstellers Serge Bramly,163
ausgewa¨hlte Bilder des Leipziger Malers Neo Rauch, dem 2010 im Leipziger
Museum der bildenden Ku¨nste und in der Mu¨nchner Pinakothek der Moderne
eine Werkschau gewidmet wurde, und nicht zuletzt auch der erste Band von
Sloterdijks Spha¨ren-Trilogie (1998), der vor Anspielungen auf Geschwisterli-
che Konstellationen nur so wimmelt.164 Die Verbindung von Androgynie und
Geschwisterlichkeit braucht nicht zu verwundern, denn die geschwisterliche
Beziehung impliziert das Teilen einer Herkunft, und ist deshalb in Literatur
und Kunst immer wieder mit Na¨he, blindem gegenseitigem Verstehen und
158 Vgl. Graham: Androgyny, S. 15.
159 Irigaray: Way, S. 106.
160 Schmid, Wilhelm: Mit sich selbst befreundet sein. Von der Lebenskunst im Umgang
mit sich selbst. Frankfurt am Main 2004, S. 109.
161 Feuerstein registriert fu¨r das gesamte zwanzigste Jahrhundert eine Faszination in Kunst
und Architektur fu¨r androgyne Symbolik, was auch etwas u¨ber die innere Verfassung dieser
Zeit aussage:
”
Die Faszination des Eies (und dessen Abstraktion, der Ellipse) in unserem
Jahrhundert la¨ßt sich vielleicht darauf erkla¨ren, daß eine Epoche der vermeintlichen Wirr-
nis und Zersplitterung, der Pluralita¨t und Widerspru¨chlichkeit die Sehnsucht nach großer
Vollkommenheit entstehen la¨ßt und so den uralten Symbolen und Forman Aktualita¨t ver-
leiht“. (Feuerstein: Androgynos, S. 18). Hier sei allerdings darauf hingewiesen, dass es sich
bei Bachmanns, Murrays und Tawadas Suche nach androgyner Ganzheit gerade nicht um
eine Sehnsucht nach Vollkommenheit handelt.
162 Dieser Titel ko¨nnte auf das weibliche, oder eigentlich: androgyne alter ego Marcel
Duchamps namens “Rrose Se´lavy” anspielen. Vgl. dazu Graham: Androgyny, S. 36.
163 Der Film Rose, c’est Paris wurde in Deutschland erstmals am 11. April 2010 bei Arte
ausgestrahlt.
164 Vgl. zum Beispiel das Kapitel Seelenraumteiler. Engel – Zwillinge – Doppelga¨nger in
Sloterdijk: Spha¨ren I, S. 419–465.
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enger Verbundenheit assoziiert worden. Wenn dies in die Struktur des ”sym-
bolontischen Curriculum[s]“165, als welches Aurnhammer den Verlauf ”Ganz-
heit – Chiasma [’Trennung in Ha¨lften‘] – Rekurs (Wiedervereinigung)“
166 be-
zeichnet hat, u¨bertragen wird, wa¨ren als ’Geschwister‘ diejenigen ’Fragmente‘
zu bezeichnen, die von vornherein eine besondere Befa¨higung zur gegenseiti-
gen Wiedererkennung mit sich bra¨chten. Hier ist allerdings Vorsicht geboten,
da Geschwisterlichkeit in der Kunst oftmals gleichbedeutend war mit dem
Verstoß gegen das Inzestverbot: Prominente Beispiele bieten Werke Thomas
Manns, Robert Musils, und Georg Trakls.167 In der vorliegenden Untersu-
chung wird jedoch zu zeigen sein, dass Geschwisterliches nicht immer leibli-
che Geschwisterlichkeit implizieren muss, sondern dass es, als Bild fu¨r eine
geteilte, gemeinsame menschliche Schnittmenge, die Wiedererkennung zwi-
schen Menschen und/oder zwischen den unterschiedlichen ’Fragmenten‘ im
Menschen begu¨nstigen kann und deshalb fu¨r das Gelingen des Androgynen
bei Bachmann, Murray und Tawada von kaum zu u¨berscha¨tzendem Wert ist.
165 Aurnhammer: Androgynie, S. 3.
166 Ebd., S. 3.
167 Ebd., S. 264–299.
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Mu¨nchen, Museum Brandhorst. In einem dem amerikanischen Maler Cy
Twombly gewidmeten Saal leuchten sechs Gema¨lde aus seiner beru¨hmten
Untitled (Rose Paintings)-Serie (2008) auf, von denen zwei mit Zeilen aus
Gedichten Ingeborg Bachmanns versehen worden sind.1 In J. M. Coetzees
Roman Youth: Scenes from Provincial Life II (2002) gesteht ein junger,
su¨dafrikanischer, mit sich selbst und dem Leben ringender Poet, sich aus der
Distanz in Ingeborg Bachmann und ihr Werk verliebt zu haben.2 A¨hnliches
gilt fu¨r den Schweizer Ku¨nstler Thomas Hirschhorn, der 1999 einen vo¨llig
mit Bildern und Texten beklebten dreidimensionalen ’Ingeborg Bachmann-
Kiosk‘ baute. Nach seiner ku¨nstlerischen Beziehung zu Bachmann gefragt,
antwortet Hirschhorn, dass es die Scho¨nheit ihrer großartigen Dichtung sei,
die es ihm angetan habe: “I chose her for her writings, for her magnificent
poetry and for her beauty. [. . . ] I assert that I’m a fan”.3 Wie das Werk
Bachmanns offenbar bis in die Gegenwart hinein zu inspirieren vermocht hat,
standen auch Zeit ihres Lebens Ku¨nstler in einem besonderen Verha¨ltnis zu
ihr und ihrem Werk. Hier wa¨re im Besonderen der Komponist Hans Werner
Henze zu nennen, fu¨r den Bachmann ”kostbare dichterische Opernlibretti“
4
schrieb. ”Ingeborg Bachmann ist stets in der Na¨he“, so Wolfgang Schreiber
in der Su¨ddeutschen Zeitung zu Henzes achtzigstem Geburtstag, wobei dieser
Bachmann als ”Schwester“ bezeichnet: ’”Meine große Schwester. . . Sie war
sechs Tage a¨lter als ich, aber ihr Wissen – um die Welt, um die Menschen, um
die Dinge der Kunst – u¨bertraf das meine um zweitausend Jahre. Ich lehnte
mich an sie an, ihr Geist half meiner Schwachheit auf“‘.5 Der Begriff ”Schwes-
ter“ fa¨llt hier nicht ohne Grund, denn aus dem Briefwechsel Bachmanns mit
Henze geht hervor, dass sie ihre Beziehung mitunter als ’geschwisterlich‘ cha-
rakterisierten: ”Dein bruder hans“,
6 unterschreibt Henze beispielsweise einen
1 Dabei handelt es sich um die Gedichte Im Gewitter der Rosen (1953) und Schatten
Rosen Schatten (1956).
2 Coetzee, J.M.: Youth. Scenes from Provincial Life II. New York 2002, S. 134.
3 Gingeras, Alison M./Hirschhorn, Thomas: Interview. In: Buchloh, Benjamin
H.D./Gingeras, Alison M./Basualdo, Carlos (eds.): Thomas Hirschhorn. London 2004, S.
6–39. Hier: S. 35.
4 Schreiber, Wolfgang: Orpheus zwischen Scho¨nheit und Turbulenzen. Deutscher und
Wahlitaliener: Das Werk des Komponisten Hans Werner Henze wird in der Musikge-
schichte u¨berdauern. In: Su¨ddeutsche Zeitung vom 1./2. Juli 2006, S. 13.
5 Ebd., S. 13.











36 2 Seit uns Vollkommenes entglitten ist
Brief vom 24. Dezember 1956, wa¨hrend Bachmann ihrerseits in einem Brie-
fentwurf von vermutlich Anfang Mai von einer ’bru¨derlichen‘ Liebe spricht.
7
Diese ’Geschwisterlichkeit‘ du¨rfte in einem unmittelbaren Bezug zu Bach-
manns Werk selbst stehen, denn immer wieder schimmern dort Zeilen durch,
die eine eingehende Auseinandersetzung mit Robert Musils Gedicht Isis und
Osiris sowie mit dem Mann ohne Eigenschaften und der dort anvisierten
androgynen Geschwisterlichkeit erkennen lassen.8 Wie sehr sich Bachmann
allerdings fu¨r androgyne Problematik interessierte, wird im vollen Umfang
erst klar, wenn andere relevante Spuren in ihrem Werk beru¨cksichtigt werden:
Denn ob Platons Gastmahl, Ovids Metamorphosen, Goethes Gedicht Gingko
Biloba, die androgyn konnotierte Heimkehr-Problematik der Fru¨hromantik,
Rilkes Gedichtzyklus Gedichte aus dem Umkreis: Spiegelungen oder auch Ste-
fan Georges ”Algabal-Lyrik“,
9 Bachmann hat sich oft gerade solchen Werken
zugewandt, in denen Androgynes oder dem Androgynen Verwandtes10 im
Vordergrund steht.
Es ist deshalb verwunderlich, dass es bislang nur wenige Untersuchungen
gibt, die sich dem Androgynen bei Bachmann ausschließlich widmen.11 Au-
ßerdem fa¨llt auf, dass nahezu sa¨mtliche Beitra¨ge, auch die, in denen es nur
am Rande erwa¨hnt wird, das Androgyne bei Bachmann als gescheitert be-
trachten.12 Zu verwundern braucht das nicht, denn ”Scheitern“ hat sich in der
7 Ebd., S. 154. Fu¨r weitere Stellen, vgl. S. 8, 137, 176 und 239.
8 Vgl. Aurnhammer: Androgynie, S. 285:
”
Robert Musils Der Mann ohne Eigenschaften
stellt den anspruchsvollsten Versuch der Moderne dar, das Androgynie-Ideal im Geschwis-
termythos zu erneuern“.
9 Bachmann, Ingeborg: Werke I–IV. Herausgegeben von Christine Koschel, Inge von Wei-
denbaum und Clemens Mu¨nster. Mu¨nchen 1993. Hier: W4/314. Fu¨r den Hinweis auf die
Algabal-Lyrik Stefan Georges danke ich Herrn Dr. Martijn Icks (Radboud Universiteit
Nijmegen).
10 Die Bescha¨ftigung mit dem Psychoanalytiker Georg Groddeck in Bachmanns Entwurf
[Georg Groddeck] (W4/346–353) ha¨tte Bachmann ebenfalls zu einer Auseinandersetzung
mit androgyner Problematik anregen ko¨nnen. Vgl. Badinter: Beziehung, S. 137:
”
G. Grod-
deck, der sich ausgiebig mit der menschlichen Bisexualita¨t befaßt hat, hat die Beschneidung
der Juden [. . . ] auch als ein Zeichen der Unterwerfung unter Gott [gedeutet], der allein die
Bisexualita¨t verko¨rpern darf. Nach Ansicht Groddecks wird der Plural Elohim, mit dem
Gott bezeichnet wird, erkla¨rlich, wenn man annimmt, daß Gott in der Legende als bisexuell
aufgefaßt wurde. [. . . ] Die Beschneidung, ein symbolischer Verzicht auf die Bisexualita¨t, ist
demnach das Wahrzeichen des eingeschlechtlichen Menschen“. Auf die uralte Verbindung
von vollkommener Go¨ttlichkeit und Androgynie wurde bereits in der Einleitung hingewie-
sen. Dass androgyne Go¨ttlichkeit in unterschiedlichsten Kulturen oftmals im Sinne von
Bisexualita¨t dargestellt worden ist, geht hervor aus Graham: Androgyny, S. 26.
11 Zu nennen wa¨ren hier vor allem die franzo¨sische Literaturwissenschaftlerin Franc¸oise
Re´tif und die italienische Literaturwissenschaftlerin Barbara Agnese, auf deren Arbeiten
im Folgenden mehrfach zu verweisen sein wird.
12 Vgl. Broser, Patricia: Ein Tag wird kommen. . . Utopiekonzepte im Werk Ingeborg Bach-
manns. Wien 2009, S. 104:
”
Kurz bevor diese Utopie der kreativen Androgynie erreicht
wird, setzt sich der rationale Part durch und strebt alleine nach vorne, was innerhalb dieser
Konzeption einem Scheitern gleichkommt, das durch die zyklische Struktur des Gedichts
abgemildert, da wieder an seinen Ausgangspunkt zuru¨ckgefu¨hrt wird“.
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Bachmann-Forschung la¨ngst zu einem der durchga¨ngigsten Schlagwo¨rter ent-
wickelt.13 Dieser ’Diskurs des Scheiterns‘
14 macht sich allerdings gerade auch
dort bemerkbar, wo es um die Frage nach der Mo¨glichkeit oder Unmo¨glichkeit
von Androgynie geht: ”Bei Ingeborg Bachmann [. . . ] scheitert“, so Ba¨rbel
Thau, ”die Mo¨glichkeit der Androgynie, die Mo¨glichkeit der Synthese von
weiblichen und ma¨nnlichen Elementen innerhalb der Perso¨nlichkeit ihrer
weiblichen Hauptfigur an der U¨berma¨chtigkeit des Ma¨nnlichen und der per-
manenten Verletztung und Zuru¨cksetzung der weiblichen Teile“.15 Britta Her-
mann, die Malina unter anderem als ”Absage an eine weibliche Utopie der
’anderen Sprache‘“
16 und als ”Zerfall eines einheitlichen Subjekts“
17 deu-
tet, benutzt zwar nicht den Begriff des ”Scheiterns“, kommt aber in ihrer
Malina-Lektu¨re zu a¨hnlichen Schlussfolgerungen wie Thau: Die ”scheinbare
Androgynita¨t von Ich/Malina“18 werde dem Ich zu einem gender trouble, das
an dem grundsa¨tzlichen Gespalten-Sein des Ich nicht ru¨hren ko¨nne. Vo¨lker-
Hezel betont entsprechend, dass es der doppelgeschlechtlichen ”Einheit“ in
Malina nicht gelinge, eine endgu¨ltige Harmonie zu erreichen: ”Das in sich
noch einmal in eine weibliche und eine ma¨nnliche Ha¨lfte zerrissene Ich“ sei
nicht ”lebensfa¨hig“, wodurch das ”Schizoid der Welt, die Schizothymie“ sich
nicht schließen ko¨nne.19 Fu¨r Marion Schmaus scheitert sowohl die androgyn
konnotierte Beziehung zwischen Ich und Ivan20 als auch die zwischen Ich
13 Darauf habe ich zum ersten Mal in einem ku¨rzeren Vortrag am 3. Juni 2006 im Rah-
men des aus Anlass von Bachmanns 80. Todestag veranstalteten Kongresses Topographien
einer Ku¨nstlerperso¨nlichkeit in Wien aufmerksam gemacht. Fu¨r die mir dort gebotene
Mo¨glichkeit, meine Arbeit kurz vorzustellen, bedanke ich mich an dieser Stelle bei Frau
Dr. Barbara Agnese (Universita¨t Wien).
14 Vgl. Prutti, Brigitte: Poesie und Trauma der Grenze. Literarische Grenzfiktionen bei
Ingeborg Bachmann und Tere´zia Mora. In: Weimarer Beitra¨ge 52 (2006), Nr. 1, S. 82–104.
Hier: S. 87; Lennox, Sara: Ho¨rspiele. In: Albrecht, Monika/Dirk Go¨ttsche, Dirk (Hrsg.):
Bachmann-Handbuch. Leben-Werk-Wirkung. Stuttgart 2002, S. 83–96. Hier: S. 83–84; Lub-
koll, Christine: Utopie und Kritik. Ingeborg Bachmanns Der gute Gott von Manhattan. In:
Mayer, Mathias (Hrsg.): Interpretationen. Werke von Ingeborg Bachmann. Stuttgart 2002,
S. 122–139. Hier: S. 133; Lindemann, Eva: U¨ber die Grenze. Zur spa¨ten Prosa Ingeborg
Bachmanns. Wu¨rzburg 2000, S. 89; Grimkowski, Sabine: Das zersto¨rte Ich. Erza¨hlstruktur
und Identita¨t in Ingeborg Bachmanns
’
Der Fall Franza‘ und
’
Malina‘. Wu¨rzburg 1992, S.
81.





Simultan‘. Frankfurt am Main 1986, S. 131.
16 Hermann, Britta: Malina. In: Albrecht/ Go¨ttsche: Bachmann-Handbuch, S. 130–144.
Hier: S. 141.
17 Ebd., S. 140.
18 Ebd., S. 141.
19 Vo¨lker-Hezel, Barbara: Nicht das Reich der Ma¨nner und nicht das der Weiber. Inge-
borg Bachmanns Blick auf das ganze Unglu¨ck. In: Koschel, Christine/Weidenbaum, Inge
von (Hrsg.): Kein objektives Urteil – nur ein lebendiges. Texte zum Werk von Ingeborg
Bachmann. Mu¨nchen 1989, S. 231–249. Hier: S. 241.
20 Schmaus, Marion: Die poetische Konstruktion des Selbst. Grenzga¨nge zwischen










38 2 Seit uns Vollkommenes entglitten ist
und Malina21. Wa¨hrend Costabile-Heming und Karandrikas darauf hinwei-
sen, dass “Bachmann’s experiment with androgyny” ein Ideal repra¨sentiere,
das sich letztendlich als “unattainable”22 erweise, betont Annette Klaubert,
dass das ”Verlangen, beides – ma¨nnlich und weiblich – zu vereinen, [. . . ] den
Tod schon in sich [trage], da es unmo¨glich“23 sei. Omelaniuk hebt hervor,
dass sich die Texte Bachmanns lediglich befassten mit “what might have
been”24, und fu¨r Cho-Sobotka fu¨hrt ”die Gleichgu¨ltigkeit und Emotionslo-
sigkeit Malinas [. . . ] das Zerbrechen der Zusammengeho¨rigkeit dieser beiden
Figuren herbei“. Die ”von der Utopie abgeleitete romantische Vorstellung
der Androgynita¨t“ ko¨nne daher, wie Cho-Sobotka mit Recht feststellt, ”in
der Gegenwartsliteratur nicht mehr glaubhaft erscheinen“.25 Sie bezieht sich
dabei unter anderem auf Schmaus’ Untersuchungen zum Androgynen bei
Bachmann, die androgyne Spuren aus der Fru¨hromantik bei Bachmann nach-
weisen konnte.26 Im Hinblick auf Malina kommt Schmaus zu dem Schluss,
dass das darin heraufbeschworene, im Zeichen der Einheit stehende, Andro-
gynita¨tsideal etwas ”vollkommen Unzeitgema¨ßes“
27 darstelle, das an einer
”Gesellschaft, die als der allergro¨ßte Mordschauplatz beschrieben wird“
28,
notwendigerweise zerbrechen mu¨sse. Schmaus hat Bachmanns Malina, was
das Androgyne betrifft, jedoch nicht nur als ein ”Gespra¨ch mit den Werken
Novalis’“29 gelesen, sondern auch als intensive Auseinandersetzung mit dem
Werk Robert Musils.30 Letzteres gilt auch fu¨r Barbara Agnese, die darauf
hinweist, wie sehr Bachmann Musil, gerade was das Androgyne betrifft, ver-
pflichtet gewesen sei.31
21 Ebd., S. 150.
22 Costabile-Heming, Carol-Anne/Karandrikas, Vasiliki: Experimenting with Androgyny:
Malina and Ingeborg Bachmann’s Jungian Search for Utopia. In: Mosaic 30, (1997), Nr.
3: The Lure of the Androgyne, S. 75–87. Hier: S. 81.
23 Klaubert, Annette: Symbolische Strukturen bei Ingeborg Bachmann. Bern 1983, S. 89.
24 Omelaniuk, Irena: Androgyny and the Fate of the Feminine: Robert Musil and Ingeborg
Bachmann. In: AUMLA 58, (1982), S. 146–163. Hier: S. 161.
25 Cho-Sobotka, Myung-Hwa: Auf der Suche nach dem weiblichen Subjekt. Studien zu
Ingeborg Bachmanns Malina, Elfriede Jelineks Die Klavierspielerin und Yoko Tawadas
Opium fu¨r Ovid. Heidelberg 2007, S. 30.
26 Schmaus: Konstruktion, S. 107.
27 Ebd., S. 182.
28 Ebd., S. 182.
29 Ebd., S. 106.
30 Ebd., S. 106.
31 Agnese, Barbara: Isis und Osiris. Mythos und Doppelgeschlechtlichkeit der Seele bei
Robert Musil und Ingeborg Bachmann. In: Re´tif, Franc¸oise/Niethammer, Ortrun (Hrsg.):
Mythos und Geschlecht – Mythes et Diffe´rences des Sexes. Deutsch-franzo¨sisches Kollo-
quium. Heidelberg 2005, S. 73–84. Hier: S. 75–84. Vgl. auch Dies: Der Engel der Literatur.
Zum philosophischen Verma¨chtnis Ingeborg Bachmanns. Wien 1996, S. 103–166.
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In diesem Zusammenhang ist es wichtig, zu beru¨cksichtigen, dass das An-
drogyne bei Novalis und Musil grundsa¨tzlich als ”Androgynita¨tsideal“
32 zu
verstehen ist, denn Novalis wie Musil streben letztendlich, trotz ironischer
Brechungen im Falle des letztgenannten, eine Aufhebung von Differenz an:33
So erprobt Novalis das im Zeichen von Einheit stehende ”Ideal einer Heim-
kehr zu sich selbst“34, wa¨hrend Musil einen zum Scheitern verurteilen35 Zu-
stand ”symbiotischer Einheit“
36 zu realisieren versucht, in dem die unaus-
weichliche menschliche Fragmentierung u¨berwunden wa¨re.37 Auf Bachmann
bezogen ist jedoch problematisch zu nennen, dass oftmals unkritisch von der
Fru¨hromantik oder von Musil auf den Umgang mit Androgynie bei Bachmann
geschlossen worden ist: Das gilt nicht nur fu¨r Schmaus, sondern auch fu¨r Cho-
Sobotka, die das Androgyne bei Bachmann auf Einheit und Synthese, und
damit also letztendlich auf ein Ideal, reduziert wissen will.38 Auch Franc¸oise
Re´tif, die sich bislang am intensivsten mit dem Androgynen bei Bachmanns
befasst hat, verwendet ein Vokabular, das der Vorstellung androgyner ’Ein-
heit’ in hohem Maße verpflichtet ist: So tauchen fortwa¨hrend Begriffe wie
32 Schmaus: Konstruktion, S. 126. Sie weist zudem (ebd., S. 113) auf
”
Robert Musils
Auseinandersetzung mit Novalis“ hin, die mit Musils Lektu¨re von Ricarda Huchs Studie
zur Romantik begonnen habe.
33 Ebd., S. 140.
34 Ebd., S. 165; Weil: Androgyny, S. 67. Vgl. auch Friedrichsmeyer, Sara: The Androgyne
in Early German Romanticism. Friedrich Schlegel, Novalis and the Metaphysics of Love.
Bern 1983, S. 71: “The concept of a past age in which man and nature were one is also
essential to Heinrich von Ofterdingen, [. . . ]. Despite numerous references to the fall of man
from his blissful existence in paradise, the lost age in this second novel is less lamented;
rather the focus has shifted to a future which accomodates the possibility, even certainty,
for recapturing the primeval paradise”.
35 Vgl. Agnese: Mythos, S. 82:
”
Das Scheitern der Musilschen
’
unio mystica‘ zwischen
Bruder und Schwester scheint offensichtlich“.
36 Schmaus: Konstruktion, S. 132.
37 Wie es dem Kapitel
”
Atemzu¨ge eines Sommertags“ zu entnehmen ist, schreibt Musil auf
einen Zustand ohne Risse, das heißt in einem androgynen Zusammenhang, ohne Fragmen-
tierung und/oder Differenz, hin:
”
Die Sonne war unterdessen ho¨her gestiegen, die Stu¨hle
hatten sie wie gestrandete Boote in dem flachen Schatten beim Haus zuru¨ckgelassen, und
lagen auf einer Wiese im Garten unter der vollen Tiefe des Sommertags. Sie taten es schon
eine ganze Weile, und obgleich die Umsta¨nde gewechselt hatten, kam es ihnen kaum als
Vera¨nderung zu Bewußtsein. Ja eigentlich tat dies auch nicht der Stillstand des Gespra¨chs;
es war ha¨ngen geblieben, ohne einen Riß verspu¨ren zu lassen“. (Musil, Robert: Der Mann
ohne Eigenschaften II. Aus dem Nachlaß herausgegeben von Adolf Frise´. Reinbek bei
Hamburg 2004, S. 1240).
38 Cho-Sobotka: Suche, S. 26–30. Vgl. auch Schuscheng, Dorothe: Arbeit am Mythos Frau.
Weiblichkeit und Autonomie in der literarischen Mythenrezeption Ingeborg Bachmanns,
Christa Wolfs und Gertrud Leuteneggers. Frankfurt am Main 1987, S. 15:
”
Hinter der Uto-
pie von der Androgynita¨t steckt die Sehnsucht nach U¨berwindung der Geschlechterrollen-
zuweisung und –herrschaft, die als Reduzierung und Determinierung beider Geschlechter
erkannt wird; eine Hoffnung auf die
’
Wieder‘vereinigung der rationalen und emotiona-
len Kra¨fte im Individuum, auf den Abbau der Geschlechterspannung und, damit zusam-
menha¨ngend, auf soziale Harmonie“.
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40 2 Seit uns Vollkommenes entglitten ist
“unite´”, “re´conciliation des contraires”, und “fusion” auf.39 Zwar weist sie
wiederholt darauf hin, dass bei Autoren wie de Beauvoir und Bachmann ein
gegenseitiges Verha¨ltnis zwischen zwei differierenden Entita¨ten vorliege40 –
was sie im U¨brigen, was Bachmann betrifft, lediglich in Undine geht verwirk-
licht sieht – , dennoch redet sie letztendlich der Vorstellung androgyner Ein-
heit das Wort: “L’union dans l’amour ne vient qu’apre`s qu’Ondine a reconnu
du regard les ‘signes jumeaux’ qui la lient a` Hans; l’amour est la conse´quence
de cette reconnaissance; les deux poˆles sont ‘condamne´s’ a` s’unir”.41 In ei-
nem spa¨teren Aufsatz mag dann zwar nicht la¨nger explizit von Androgynie
die Rede sein, dennoch betont sie auch dort, dass Bachmann, etwa in Der
gute Gott von Manhattan, ”die Diskrepanz und Opposition bzw. Dichotomie
zwischen den Geschlechtern“42 aufheben wolle, in Ein Schritt nach Gomorrha
eine U¨berwindung der ”Geschlechtertrennung“
43 angestrebe, dass das Spre-
chen des ”Zwitterwesen[s]“ Undine in Undine geht ”eine gewisse, wenn auch
partielle, Aufhebung der Dichotomisierung der Geschlechter“ voraussetze,44
dass es in Bo¨hmen liegt am Meer zur ”totale[n] Aufhebung der Geschlechter-
differenzen“45 gekommen sei, dass ”die Utopie der Aufhebung der Geschlech-
tertrennung bzw. der Dichotomisierung der Geschlechter Ingeborg Bachmann
vorschwebt, als sie am Fall Franza schreibt“46, und schließlich, dass in Malina
eine ”Utopie der Dekonstruktion der Geschlechterdifferenzen“
47 erprobt wer-
de, die letztendlich in der Entstehung einer ”Stimme jenseits des Ma¨nnlichen
und Weiblichen“48 resultiere. Auch wenn Re´tif den Begriff der ”Androgynie“
in diesem Aufsatz nur ein einziges Mal nennt,49 befasst sie sich ha¨ufig im-
plizit damit, wobei sie einem auf Einheit eingeschworenen Androgynie-Ideal
verhaftet bleibt.
Da das Androgyne beziehungsweise androgyne Ganzheit, wie in der Einlei-
tung gezeigt, immer nur im Sinne einer Abwesenheit von Fragmentierung und
39 Re´tif, Franc¸oise: Simone de Beauvoir et Ingeborg Bachmann: Tristan ou L’Androgyne?
La femme et son amour. Berne 1989, S. 110.
40 Ebd., S. 111.
41 Ebd., S. 113.
42 Re´tif, Franc¸oise: Konstruktion und Dekonstruktion der Geschlechterdifferenzen bei In-
geborg Bachmann. In: Weimarer Beitra¨ge 52, (2006), S. 574–586. Hier: S. 575.
43 Ebd., S. 576–577.
44 Ebd., S. 578.
45 Ebd., S. 580.
46 Ebd., S. 581.
47 Ebd., S. 582.
48 Ebd., S. 583.
49 Hier umschreibt Re´tif Androgynie im Sinne eines
”
Gegenu¨ber oder Nebeneinander von





deuten zwar auf ein Androgynie-Modell, das Differenz zum Ausgangspunkt ha¨tte, hin,
Re´tifs vielfache Hinweise jedoch, dass es Bachmann auf eine Aufhebung dieser Differen-
zen ankomme, machen deutlich, dass das Androgyne, so wie es von Re´tif fu¨r Bachmann
aufgearbeitet wurde, letztendlich doch nicht im Sinne von Differenz gedacht wird.
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Differenz, von Einheit also, gedacht worden ist,50 ist es kein Wunder, dass
das Androgyne bei Bachmann, sofern es immer im Sinne eines Bemu¨hens
um Einheit gelesen wurde, zum Scheitern verurteilt scheinen musste. Zu
fragen wa¨re hier aber, ob es u¨berhaupt berechtigt ist, im Zusammenhang
mit dem Androgynen bei Bachmann einseitig und ausschließlich von Schei-
tern zu sprechen, oder ob nicht vielmehr das eigentliche Scheitern darin zu
suchen ist, dass die Bachmann-Forschung bislang an dem radikal Neuarti-
gem von Bachmanns Androgynie-Entwurf vorbeigesehen hat. Ein weiterer
Grund, warum das Androgyne bei Bachmann fast immer im Zeichen des
Scheiterns stand, ist auf ihre Bezugnahme auf den alta¨gyptischen Isis-und-
Osiris-Mythos51 zuru¨ckzufu¨hren, den sie offenbar aus Musils Gedicht Isis und
Osiris (1923) kannte.52 Im Mittelpunkt steht dort die inzestuo¨se Liebe zwi-
schen Isis und Osiris, die auch das geschwisterliche Verha¨ltnis zwischen Aga-
the und Ulrich im Mann ohne Eigenschaften pra¨gte.53 Der alta¨gyptischen
Vorlage entsprechend, steht das Geschwisterliche bei Musil im Zeichen des
Inzests.54 Die verbotene Liebe zwischen Bruder und Schwester, das ”Verge-
hen gegen das Grundgesetz aller Gesellschaftsbildungen“55, dient ihm dazu,
mit der Mo¨glichkeit der Entstehung eines ’anderen Zustands‘ zu experimen-
tieren, der ”dem Normalzustand, dem Leben in der Entfremdung sozialer und
psychischer Abha¨ngigkeit entgegengesetzt“56 wa¨re. Mag es sich dabei weni-
ger um den ”Versuch des Anarchismus in der Liebe“ gehandelt haben, wie
Bachmann in ihrem Essay Ins tausendja¨hrige Reich schrieb, als vielmehr um
den ”Versuch, die Leidenschaft mit dem Grund aller Leidenschaft eins wer-
den zu lassen, der einmal Gottesleidenschaft genannt wurde“ (W4/26), so
ist doch die im Zeichen des Inzests stehende, angestrebte ’Senti-Mentalita¨t‘
57
bei Musil keine reale Alternative, weil der ’andere Zustand’ das ganz Andere,
50 So auch explizit bei Schmaus, indem sie das Ich in Malina als
”
eines und ganz“ um-
schreibt. (Schmaus: Konstruktion, S. 121).
51 Agnese: Mythos, S. 74; Jagow, Bettina von: A¨sthetik des Mystischen. Poetologien des
Erinnerns im Werk von Ingeborg Bachmann. Ko¨ln 2003, S. 49–62; Jagow, Bettina von:
Liebe und Tabu: Zum Kulturtransfer des Isis-Osiris-Mythos in die Moderne: Ingeborg
Bachmanns Der Fall Franza und Robert Musils Isis und Osiris. In: Orbis Litterarum 58,
(2003), S. 116–134. Hier: S. 118; Re´tif: Tristan, S. 96 und 123.
52 Musil, Robert: Isis und Osiris. In: Ders.: Gesammelte Werke, Band II: Prosa und Stu¨cke,
Kleine Prosa, Aphorismen, Autobiographisches, Essays und Reden, Kritik. Reinbek bei
Hamburg 1978, S. 465. Vgl. auch Agnese: Mythos, S. 74–75.
53 Ebd., S. 76; Omelaniuk: Androgyny, S. 147.
54 Neumann, Gerhard: Androgynie und Inzest. Robert Musils Theorie der Liebe. In: Weich-
selbaum, Hans (Hrsg.): Androgynie und Inzest in der Literatur um 1900. Salzburg 2005
(=Trakl-Studie XXIII), S. 151–180. Hier vor allem S. 168–176. Vgl. auch Von Jagow: Liebe,
S. 120; Von Jagow: A¨sthetik, S. 53; und Omelaniuk: Androgyny, S. 154.
55 Sloterdijk: Spha¨ren I, S. 462.
56 Strutz, Josef: Ein Platz, wu¨rdig des Lebens und Sterbens. Ingeborg Bachmanns Guter
Gott von Manhattan und Robert Musils Reise ins Paradies. In: Koschel/ Weidenbaum:
Kein objektives Urteil, S. 402–417. Hier: S. 404.
57 Schmaus: Konstruktion, S. 132; Cho-Sobotka: Suche, S. 30.
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42 2 Seit uns Vollkommenes entglitten ist
dasjenige, was dem Inzest-Verbot zuwiderla¨uft und damit an den Grund-
pfeilern des Kulturellen u¨berhaupt ru¨ttelt, erprobt.58 Musils ”außerhalb der
Wirklichkeit liegende Zustand“59 ist somit ein von vornherein zum Scheitern
verurteiltes Experiment.60
Bachmann hat sich in ihren Essays, in ihrer Lyrik sowie in ihrer Pro-
sa mehrfach mit Musil auseinandergesetzt. ”Bachmanns Jugendessays u¨ber
Musil wie auch ihre Frankfurter Vorlesungen [. . . ] weisen die Bedeutsam-
keit des Werkes und den Einfluß der intellektuellen Perso¨nlichkeit Musils
auf ihr ganzes Werk nach“,61 so beispielsweise Agnese; ”das Musilsche Werk
[hatte]“, so auch Schmaus, ”starken Einfluß auf Bachmanns Produktion“.
62
Die offenkundige Verbindung zwischen Bachmann und Musil hat in der For-
schung nicht selten dazu gefu¨hrt, dass das ’Geschwisterliche‘ bei Bachmann
ausschließlich vor dem Hintergrund von Musils inzestuo¨ser Geschwisterlich-
keit gelesen worden ist.63 Diese stelle, so die oftmals implizit bleibende Ar-
gumentation, einen Verstoß gegen das Inzestverbot dar, das wiederum den
Grundstein alles Kulturellen abgebe. Aus dem Grund sei die von Bachmann
angestrebte, letztlich auf Musil zuru¨ckgehende Geschwisterlichkeit von sich
aus unmo¨glich: “L’androgynie est e´troitement lie´e, chez [. . . ] Ingeborg Bach-
mann, au proble`me de l’inceste. [. . . ] Poser l’inceste comme seule re´alisation
possible de l’androgynie revient a` constater son impossibilite´ dans une so-
cie´te´ qui repose sur sa prohibition”.64 Mit der Geschwisterlichkeit hat es
aber bei Bachmann seine eigene Bewandtnis. Zwar thematisiert sie biswei-
len leibliche Geschwisterlichkeit,65 behaupten zu wollen, dass dieses ”Motiv
das Gesamtwerk Ingeborg Bachmanns durchzieht, daß es sowohl in der Lyrik
als auch im spa¨ten Prosawerk gegenwa¨rtig ist“66, wa¨re jedoch zu unnuan-
ciert, denn bisweilen beschwo¨rt Bachmann eine Geschwisterlichkeit herauf,
58
”
Nicht umsonst solte“, so Sloterdijk (Spha¨ren I, S. 462–464),
”
sollte der Zyklus der
Geschwisterkapitel in Musils Opus magnum den Titel
”
Die Verbrecher“ tragen. [. . . ] Denn
sowenig die genealogische Ordnung der Gesellschaft als System von Absta¨nden und Unter-
schieden in Kraft bleiben ko¨nnte, falls Mu¨tter mit So¨hnen, Va¨ter mit To¨chtern und Bru¨der
mit Schwestern sexuell verkehrten, so wenig ko¨nnte sich die Wirklichkeit als symbolische
Gesamtinstitution behaupten, wenn die mystische Versuchung u¨berhandna¨hme, die den in-
stitutionalisierten Abstand zwischen Subjekt und Objekt und zwischen Ding und Zeichen
zu liquidieren trachtet“.
59 Cho-Sobotka: Suche, S. 29–30.
60 Omelaniuk: Androgyny, S. 151.
61 Agnese: Mythos, S. 81.
62 Schmaus: Konstruktion, S. 114.
63 Fu¨r Cho-Sobotka stellt Bachmanns Malina das Erproben des Musilschen
’
anderen Zu-
stands‘ mit anderen Protagonisten dar. Cho-Sobotka: Suche, S. 29–30. Vgl. auch Re´tif:
Tristan, S. 123–126; Strutz: Platz, S. 413–414; und Omelaniuk: Androgyny, S. 155–161.
64 Re´tif: Tristan, S. 126.
65 Zu denken wa¨re hier an die Gedichte Das Spiel ist aus und Von einem Land, einem
Fluß und den Seen aus Bachmanns zweitem Gedichtband, an ihren unvollendet gebliebenen
Roman Das Buch Franza sowie an ihre Erza¨hlung Drei Wege zum See.
66 Schmaus: Konstruktion, S. 123.
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die, bei genauerem Hinsehen, de facto nichts mit leiblicher Geschwisterlich-
keit zu tun hat und somit auch nicht als Inzest verstanden werden kann.
Mit Recht fasst Barbara Agnese das ’Geschwisterliche‘ bei Bachmann nicht
per se nur im Sinne von ”Blutsverwandschaft“ oder gar ”Blutschande“ auf,
sondern, fru¨hestens in Malina, als Ausdruck eines ”Konflikts zwischen den
zwei Teilen eines ’komplexen Ich‘ “.
67 Interessant ist dabei, dass sie von Ma-
lina aus eine Bru¨cke zu der zehn Jahre fru¨her erschienenen Erza¨hlung Ein
Schritt nach Gomorrha schla¨gt, die bereits mehrfach mit androgyner Proble-
matik in Verbindung gebracht wurde.68 Fu¨r Agnese steht Bachmanns Malina
in einem komplementa¨ren Verha¨ltnis zu Musils Mann ohne Eigenschaften69
und liegt ihre Leistung hier wie in Ein Schritt nach Gomorrha darin, ”das
selbst bei Musil und Rilke noch vorhandene Stereotyp der Dichotomie Liebe -
Versta¨ndnis, Frau – Mann endgu¨ltig zu u¨berwinden. [. . . ] Bachmanns Darstel-
lung zeigt uns, wie das Verha¨ltnis geistig – leiblich in bezug auf Mann – Frau
anders und neu zu denken ist“.70 In der Tat: Festschreibungen wie ’denken
ist ma¨nnlich‘ oder ’fu¨hlen ist weiblich‘ werden von Bachmann grundlegend
dekonstruiert,71 Agnese u¨bersieht dabei aber, dass es Bachmann in etwa Ein
Schritt nach Gomorrha, Undine geht und Malina ganz entscheidend auf die
Herausbildung androgyner Ganzheit ankommt.72 Re´tif hat im Zusammen-
hang mit Undine geht von “‘signes jumeaux”’73 gesprochen, durch die die
beiden Protagonisten einander wiedererkennen ko¨nnten. Die vorliegende Un-
tersuchung will dartun, dass geschwisterliche Wiedererkennungszeichen auch
67 Agnese: Mythos, S. 82.
68 Vgl. Vo¨lker-Hezel: Reich, S. 241–242; und Van Dijk: Androgynie, S. 168–176.
69 Agnese: Mythos, S. 83.
70 Ebd., S. 84.
71 Re´tif hebt hervor, dass Bachmann
”
insbesondere den Poststrukturalismus oder die so-
genannte Dekonstruktion, [. . . ], ansatzweise poetisch entworfen und vorweggenommen“
habe. (Vgl. Re´tif, Franc¸oise: Der
’
Malina‘-Roman als ‘Livre a` venir’. In: Benay, Jeanne
(Hrsg.):
’
Und wir werden frei sein, freier als je von jeder Freiheit . . . ‘. Die Autorin Inge-
borg Bachmann. Wien 2005, S. 39–61. Hier: S. 39). Dass diese Einscha¨tzung im Hinblick auf
das Androgyne bei Bachmann einerseits, und daru¨ber hinaus auf das Androgyne u¨berhaupt
andererseits, nicht unproblematisch ist, zeigt sich, wenn eine der wichtigsten Zielrichtungen
der Dekonstruktion in Betracht gezogen wird: Sofern es bei der Dekonstruktion na¨mlich
auf das
”
Abtragen wirklicher und vermeintlicher Zusammenha¨nge“ ankommt (Schmid:
Lebenskunst, S. 13), kann sie dem Bemu¨hen um Ganzheit bei Bachmann schon aus dem
Grund nicht entsprechen, weil Bachmann in ihrem Werk gerade um die
”
Wiederherstellung
aufgelo¨ster Zusammenha¨nge“ (ebd., S. 13) bemu¨ht war. Ihr Werk erweist sich somit als
kompatibel mit der
”





Re-Zeit ‘ ist Wiederherstellung, Wiedererinnerung und Wiederentdeckung;
sie lo¨st, fu¨r eine Weile, das Pro-Zeitalter ab, das nur die Vorwa¨rtsbewegung kannte, nur
Progress und Progression, Programme, Prognosen, Projekte, Prospekte, Prozesse, Profite,
Produkte, Produzenten, Produktivita¨t und Profanita¨t: Zeit einer, ru¨ckblickend gesehen,
naiven Moderne“. Zur Inkompatibilita¨t von Androgynie und Derridas diffe´rance, vgl. die
Ausfu¨hrungen zu Elizabeth Murray in Kapitel 3.2.5.
72 Es reicht also nicht, einem Roman wie Malina lediglich eine
”
ma¨nnlich-weibliche[. . . ]
Doppelfigur“ zu unterstellen. (Re´tif:
’
Malina‘-Roman, S. 42).
73 Re´tif: Tristan, S. 113.
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44 2 Seit uns Vollkommenes entglitten ist
in Ein Schritt nach Gomorrha und Malina auftreten, wobei ihre Funktion
darin besteht, Hirn und Herz, wie es Bachmann einige Monate vor ihrem
Tod formuliert hat, zwecks der Herausbildung eines den ganzen Menschen
beanspruchenden Zustands, wieder neu miteinander zu verbinden.74 Malina
ist somit alles andere als eine “repudiation of the androgynous fiction of the
whole, that is, of heterosexual supplementarity”,75 sowenig er als androgyne
Dystopie zu verstehen ist.76 Joke J. Hermsen hat im Hinblick auf Bachmanns
Undine geht darauf hingewiesen, dass Bachmann darin keine ohnehin zum
Scheitern verurteilte Perfektionierung anstrebe, etwa so, wie die eindimensio-
nale ’Hans-Welt‘ die eigene Mangelhaftigkeit durch eine Erga¨nzung mittels
der Welt der Frauen zu u¨berwinden versuche,77 ”damit die Welt rund ist“
(W2/255). Bei Hermsen bleibt jedoch unberu¨cksichtigt, dass Undines Kritik
den Versuch, andere ’Rundheiten‘, andere Ganzheiten zu finden, keineswegs
ausschließt: Denn wenn es schon so etwas wie eine ”re´volution bachmanni-
enne“78 gegeben hat, du¨rfte diese nicht zuletzt in der Herausbildung einer
unvollkommenen, auf Differenz basierenden Androgynie bestanden haben.
2.2 Ein Schritt nach Gomorrha (1961)
2.2.1 Zwei große Scherben
Bachmanns Erza¨hlung Ein Schritt nach Gomorrha, in der zwei Progatonis-
ten namens Charlotte und Mara auftreten, ist nicht selten als die Geschichte
einer allma¨hlich sich herausbildenden lesbischen Beziehung gelesen worden:
”Charlotte erhofft sich von der gleichgeschlechtlichen Liebe eine bisher nicht
realisierte Totalita¨t des Erotischen“,79 so behauptet etwa Vo¨lker-Hezel, die
auf Ankla¨nge aus Sodom et Gomorrhe, dem vierten Band von Prousts A` la
recherche du temps perdu, hinwies.80 Re´tif liest Ein Schritt nach Gomorrha
als ”Umschreibung von Simone de Beauvoirs erstem Roman L’Invite´e (Paris
1943, U¨bersetzung bei Rowohlt 1953 unter dem Titel Sie kam und blieb)“81
74 Bachmann, Ingeborg/Haller, Gerda: Ein Tag wird kommen. Gespra¨che in Rom. Salz-
burg 2004, S. 65–66.
75 MacLeod: Ambiguity, S. 17.
76 Ebbestad Hansen, Jan-Erik/Møller, Kari: Kjønn og androgynitet. Oslo 2001, S. 106.
77 Hermsen, Joke J.: Nomadisch narcisme. Sekse, liefde en kunst in het werk van Lou
Andreas-Salome´, Belle van Zuylen en Ingeborg Bachmann. Kampen 1993, S. 252.
78 Re´tif, Franc¸oise: Sire`nes, Gorgones, Narcisse et Pygmalion: essai de re´flexion sur quatre
mythes de la cre´ation. La re´volution bachmannienne. In: Dies./Niethammer: Mythos und
Geschlecht, S. 37–50. Hier: S. 37.
79 Vo¨lker-Hezel: Reich, S. 241.
80 Ebd., S. 241.
81 Re´tif: Konstruktion, S. 575.
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2.2 Ein Schritt nach Gomorrha (1961) 45
und somit, trotz einiger grundlegender Unterschiede zu Beauvoir,82 als “un
moment d’amour impossible entre deux femmes”.83 Unmo¨glich oder nicht,
Charlotte sucht in Ein Schritt nach Gomorrha nach einer Alternative zum
”alte[n] Bund“ (Werke II/203), das heißt, zur Ehe und dem grundlegenden
Scheitern der Beziehung zwischen Mann und Frau:84 ”Komm, Schlaf, kommt,
tausend Jahre, damit ich geweckt werde von einer anderen Hand. Komm, daß
ich erwache, wenn dies nicht mehr gilt – Mann und Frau“ (Werke II/202).
Wenn es auch nahe liegen mag, die ’andere Hand‘ als Hinweis auf eine gleich-
geschlechtliche Alternative zum ”alte[n] Bund“ zu lesen, so hat Achberger
bereits 1982 auf die Gefahr hingewiesen, die Geschichte von Charlotte und
Mara ”auf ein wo¨rtliches Lesbiertum zu reduzieren“.
85 Mit Recht, ko¨nnte
man sagen, weil der Weg in Ein Schritt nach Gomorrha letztendlich nach
innen fu¨hrt.86 Das zeigt unter anderem die Pra¨senz des Doppelga¨ngermotivs.
Der Doppelga¨nger, ”der im U¨bergang von der Romantik zum Modernismus
zu einer der Hauptfiguren der Literatur“87 wurde und wie kaum ein anderes
Motiv vor ihm den ”Nexus von Ambivalenz und Ich-Zerfall“
88 verko¨rpert,
ist bei Bachmann kein seltener Gast.89 In der europa¨ischen Literatur sym-
bolisiert das Doppelga¨ngermotiv von dem ausgehenden achtzehnten Jahr-
hundert an, bei aller Verschiedenheit der ku¨nstlerischen Verarbeitung, vor
allem die immer weiter fortschreitende Fragmentierung und Selbstentfrem-
dung eines grundsa¨tzlich nicht la¨nger als einheitlich empfundenen Ich:90 “Je
est un autre”, brachte es beispielsweise Rimbaud auf den Punkt.91 Interessan-
terweise hat Ba¨r das Doppelga¨ngermotiv auf Ein Schritt nach Gomorrha
82 Ebd., S. 576.
83 Re´tif: Tristan, S. 69.
84 Weigel weist auf Charlottes
”
Wunsch [hin], aus den bestehenden Geschlechter-
verha¨ltnissen auszutreten“. (Weigel, Sigrid: Ingeborg Bachmann. Hinterlassenschaften un-
ter Wahrung des Briefgeheimnisses. Wien 1999, S. 128–129).
85 Achberger, Karen: Bachmann und die Bibel. Ein Schritt nach Gomorrha als weibliche
Scho¨pfungsgeschichte. In: Ho¨ller, Hans (Hrsg.): Der dunkle Schatten, dem ich schon seit
Anfang folge. Ingeborg Bachmann – Vorschla¨ge zu einer neuen Lektu¨re des Werks. Wien
1982, S. 97–110. Hier: S. 97.
86 So hat Achberger die Erza¨hlung als Geschichte einer
”
inneren Einkehr“ gelesen. (Ebd.,
S. 97). Larcati spricht mit Recht von einem
”
Prinzip der Inwendigkeit“ bei Bachmann.
(Larcati, Arturo: Ingeborg Bachmanns Poetik. Darmstadt 2006, S. 28).
87 Zima, Peter V.: Theorie des Subjekts. Subjektivita¨t zwischen Moderne und Postmoderne.
Tu¨bingen 2000, S. 174.
88 Ebd., S. 174.
89 Vgl. Agnese: Mythos, S. 83; und Ba¨r, Gerald: Das Motiv des Doppelga¨ngers als Spal-
tungsphantasie in der Literatur und im deutschen Stummfilm. Amsterdam 2005, S. 422:
”
Ingeborg Bachmanns Prosa – z.B. ihre Erza¨hlungen in Das dreißigste Jahr (1961) und
Malina (1971) – offenbart Spaltungsphantasien, wenn in
’
Unter Mo¨rdern und Irren‘ fest-
gestellt wird, dass die Kriegsveteranen, die sich abends im Kronenkeller treffen,
’
in zwei
Welten operieren‘ und verschieden waren in beiden Welten:
’
getrennte und nie vereinte Ich,
die sich nicht begegnen durften‘“.
90 Ebd., S. 7.
91 Ebd., S. 218–219.
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46 2 Seit uns Vollkommenes entglitten ist
bezogen, wobei er von Charlottes Umschreibung Maras als eines ”schatten-
haften Teilhaber[s]“ (Werke II/205) ausging.92 Dass die ”Verflechtung von
Doppelga¨ngermotiv und Schattensymbolik“93 durchaus zu einer solchen An-
nahme berechtigt, zeigt unter anderem Musils Mann ohne Eigenschaften.94
Im Kapitel ”Die Umkehrung“ a¨ußert Ulrich den Wunsch, leben zu wollen,
”ohne sich in einen wirklichen und einen schattenhaften Teil zu spalten“.
95
Den Begriff ”schattenhaft“ verwendet auch Bachmann, um das Verha¨ltnis
der Geschwister Agathe und Ulrich zu beschreiben. In ihrem Essay Ins tau-
sendja¨hrige Reich wie in ihrem Essay-Fragment Der Mann ohne Eigenschaf-
ten wird Agathe als ”schattenhafte Verdopplung“ ihres Bruders Ulrich cha-
rakterisiert (Werke IV/26/98). Der Begriff des ”Doppelga¨ngers“ begegnet bei
Musil zudem auch explizit, na¨mlich im Kapitel ”Die siamesischen Zwillinge“,
wo die Beziehung von Agathe und Ulrich mit dem Begriff vom ”Doppelga¨nger
im anderen Geschlecht“96 umrissen wird. Beim Doppelga¨ngermotiv in Ein
Schritt nach Gomorrha stand jedoch nicht sosehr Musil, sondern vielmehr,
wie bislang u¨bersehen wurde, Dostojewskij97 mit seiner Erza¨hlung Der Dop-
pelga¨nger. Ein Petersburger Poem (1846) Pate.
In Ein Schritt nach Gomorrha gibt es eine Szene, in der Mara Charlottes
Gla¨ser, Vasen und Teller zersto¨rt: ”Mara wischte ganz langsam, und wa¨hrend
die Aufregung aus ihr schon zu weichen begann, das Glas vom Tisch, dann
das andere, sie griff nach einer leeren Vase und warf sie, weil die Gla¨ser ohne
92 Ebd., S. 422.
93 Ebd., S. 177.
94 Ebd., S. 85.
95 Musil: Der Mann ohne Eigenschaften I. Reinbek bei Hamburg 2000, S. 662.
96 Ebd., S. 905.
97 Das braucht nicht zu verwundern, denn in der russischen Literatur des neunzehnten
Jahrhunderts scheint sich Bachmann bestens ausgekannt zu haben. Das belegen nicht
zuletzt ihre Frankfurter Vorlesungen. Majakowski wird darin zweimal erwa¨hnt (Werke
IV/182/200), Gogols Tote Seelen (Werke IV/187) tauchen neben Tolstoi (Werke IV/187)
auf, dessen Anna Karenina (Werke IV/238) und Kreutzersonate (Werke IV/226) in Der
Umgang mit Namen beziehungsweise Das schreibende Ich Erwa¨hnung finden; in [U¨ber Ge-
dichte] nennt sie dann noch Blok und Pasternak (Werke IV/200). Auf Dostojewskij bezieht
sie sich in in den Frankfurter Vorlesungen insgesamt dreimal, zweimal in Das schreibende
Ich (Werke IV/224/226–227) und einmal in ihrer fu¨nften Frankfurter Vorlesung, Litera-
tur als Utopie (Werke IV/269). Ferner nennt sie Dostojewskij in ihrem Radio-Essay Die
Welt Marcel Prousts – Einblicke in ein Panda¨monium. (Werke IV/160), in dem Entwurf
zu Sylvia Plath (Werke IV/359), und schließlich zeugt ihr Monolog des Fu¨rsten Myschkin
zu der Ballettpantomime
’
Der Idiot‘ (Werke I/62–79) von einer Befassung mit Dostojew-
skijs gleichnamigem Roman. Dostojewskij war fu¨r Bachmann also von einigem Interesse,
und so u¨berrascht es nicht, dass sie auch privat Werke von ihm besaß, darunter den 1958
vom Piper-Verlag herausgegebenen Sammelband Aufzeichnungen aus einem Totenhaus
und drei Erza¨hlungen (vgl. den Sachkommentar zu Bachmann, Ingeborg:
”
Todesarten“-
Projekt. Band 1–4. Kritische Ausgabe. Unter Leitung von Robert Pichl. Herausgegeben
von Monika Albrecht und Dirk Go¨ttsche. Mu¨nchen 1995. Hier: TP3.2/936). Bei diesen drei
u¨brigen Erza¨hungen muss es sich um Njetotschka Neswanowa, Eine dumme Geschichte,
und Winteraufzeichnungen u¨ber Sommereindru¨cke gehandelt haben, wie mir der Piper-
Verlag am 7. Mai 2003 mitteilte.
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2.2 Ein Schritt nach Gomorrha (1961) 47
Gera¨usch auf den Teppich gerollt waren, gegen die Wand, [. . . ]. Sie [Charlotte]
sah einfach dem Ma¨dchen zu, wie es ein Stu¨ck nach dem anderen zersto¨rte“
(Werke II/198). Hinweise auf zerbrochene Gegensta¨nde begegnen in der Dop-
pelga¨nger-Literatur ha¨ufig, wobei vor allem zerbrochene oder zerschlagene
Spiegel darauf hindeuten, dass die Identita¨t und/oder die Koha¨renz des Ich
nicht la¨nger gegeben sind.98 In Dostojewskijs Doppelga¨nger jedoch bricht kein
Spiegel, sondern ein Medikamentenfla¨schen entzwei,99 wa¨hrend in Ein Schritt
nach Gomorrha die beiden Scherben einer Obstschale hervorstechen: ”Mara
bu¨ckte sich plo¨tzlich, hob zwei große Scherben von der Obstschale auf, [. . . ]
und sagte: So ein scho¨ner Teller. Verzeih mir“. (Werke II/197). Die in zwei
Stu¨cke zerbrochene Obstschale ko¨nnte im Lichte des Obigen durchaus darauf
verweisen, dass Charlotte und Mara genau genommen als die zwei ’Scher-
ben‘ ein und desselben fragmentierten, mehrdimensionalen Subjekts100 zu
betrachten sind. Das ist sicherlich kein neuer Gedanke im Zusammenhang mit
Ein Schritt nach Gomorrha. Horsley, Achberger und Hermsen sprechen zwar
nicht explizit von einem Doppelga¨ngermotiv, betrachten aber Charlotte und
Mara mit Recht als ’Teile‘ eines ’einzigen‘, fragmentierten Selbst.
101 Dafu¨r
spricht nicht zuletzt ihre A¨hnlicheit.102 Sigrid Weigel nimmt in Ein Schritt
nach Gomorrha eine ”Spiegelerfahrung“ an, die darin bestehe, ”daß Charlotte
in ihrem Gegenu¨ber vor allem ihrem Ebenbild begegnet, indem sie an Ma-
ra die ihr vertrauten, eigenen Zu¨ge und Redeweisen wiedererkennt“.103 Diese
Einscha¨tzung ist deshalb interessant, weil zu den charakteristischen Merkma-
len des Doppelga¨ngers die fast spiegelbildliche A¨hnlichkeit104 zwischen dem
Ich und seinem Doppelga¨nger geho¨rt.105 So auch bei Dostojewskij, wo die
A¨hnlichkeit derart auffa¨llig ist, dass der Protagonist in seinem double einen
98 Vgl. Ba¨r: Motiv, S. 43, 144, 151, 191, 222, 236, 240, und 311.
99 Dostojewskij, F.M.: Der Doppelga¨nger. Ein Petersburger Poem. Mu¨nchen 1999, S. 162.
100 Zur Spannung von Einheit und Zweiheit im Rahmen der Doppelga¨ngerproblematik,
vgl. Herdman, John: The Double in Nineteenth–Century Fiction. Houndmills, Basingstoke,
Hampshire 1990, S. 2: “In all its variations, the double arises out of and gives form to the
tension between division and unity. It stands for contradiction within unity, and for unity
in spite of division, the likeness expressing the unity of the individual, the doubleness or
complementarity expressing division within the personality”.
101 Hermsen: Narcisme, S. 229; Horsley, Ritta Jo: Re-reading ‘Undine geht’: Bachmann
and Feminist Theory. In: Modern Austrian Literature 18, (1985), Nr. 3–4, S. 223–238.
Hier: S. 224; Achberger: Bibel, S. 103.
102 Ebd., S. 103 und 105.
103 Weigel: Hinterlassenschaften, S. 129–130.
104 Herdman: Double, S. 67; Frenzel, Elisabeth: Motive der Weltliteratur. Ein Lexikon
dichtungsgeschichtlicher La¨ngsschnitte. Stuttgart 1999, S. 94 und 100.
105 Ba¨r verweist in diesem Zusammenhang auf Jean Pauls Definition, nach der ein Dop-
pelga¨nger jemand sei, der sich selbst sehe. (Ba¨r: Motiv, S. 9). So auch Dostojewskij:
”
Herr
Goljadkin hatte seinen na¨chtlichen Freund nun erkannt. Dieser na¨chtliche Freund war kein
anderer als er selber, ein zweiter Herr Goljadkin, der aber genauso aussah wie er selber –
mit einem Wort das, was man einen Doppelga¨nger zu nennen pflegt. . . “. (Dostojewskij:
Doppelga¨nger, S. 59). Vgl. auch Frenzel: Motive, S. 94:
”
Doppelga¨ngertum beruht auf der
physischen A¨hnlichkeit zweier Personen. In der Dichtung wird dieses Pha¨nomen einerseits
i
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48 2 Seit uns Vollkommenes entglitten ist
Bruder, oder vielmehr noch, eine Zwillingsgestalt106 zu sehen glaubt.107 Ein
Schritt nach Gomorrha deutet die A¨hnlichkeit zwischen Charlotte und Mara
zuna¨chst etwas subtiler an. So werden sie als ”zwei Schulma¨dchen“ charak-
terisiert (Werke II/190), und kommt Charlotte zu dem Schluss, dass Mara
aus dem ”Stoff“ ist, aus dem sie selber gemacht wurde (194). Maras Lippen
erinnern Charlotte an die eigenen (196), und wenn Charlotte Mara erkennt
und durchschaut, so nur deshalb, weil sie sich durch Mara ”an sich selber“
erinnert fu¨hlt (199), sich also in Mara, wie Weigel formuliert hat, wiederer-
kennt.108 Beide tragen ferner, sei es auch lediglich in Charlottes Vorstellung,
”die gleichen Kleidungsstu¨cke“ (204), was am Schluss von Ein Schritt nach
Gomorrha dann aber tatsa¨chlich der Fall ist, denn wie bei den beiden Herrn
Goljadkin in Dostojewskijs Doppelga¨nger stimmt ihre a¨ußere Erscheinung
nun plo¨tzlich vollkommen,109 ja nahezu zwillingshaft, u¨berein: ”Sie zogen ih-
re Kleider aus und legten sich nebeneinander – zwei scho¨ne Schla¨ferinnen
mit weißen Achselspangen und enganliegenden weißen Unterro¨cken. [. . . ] Mit
den Ha¨nden strich eine der anderen u¨ber die Schultern, die Brust“ (Werke
II/213). Dass sie zusammen schlafen, eng aneinander gelehnt, erinnert auch
besonders an Dostojewskijs Doppelga¨nger, da sich unter den vielen Stellen, in
denen die beiden Herrn Goljadkin mit (siamesischen) Zwillingen verglichen
werden, auch folgende findet: ” ’Sie haben doch, um ein Beispiel anzufu¨hren,
von den – na, wie heißen sie denn? – ja, von den siamesischen Zwillingen
geho¨rt, die mit den Schultern aneinandergewachsen sind und so leben, so
essen, zusammen schlafen. Sie nehmen viel Geld ein, sagt man‘ “.110 Eine
durch reale Personen verko¨rpert, deren A¨hnlichkeit auf Zufall oder Verwandschaft, im Be-
reich von Sage und Ma¨rchen auch auf das Eingreifen u¨berirdischer Ma¨chte zuru¨ckgeht“.
106 Als mit dem Doppelga¨ngermotiv verwandt nennt Ba¨r (Motiv, S. 2)
”
Schatten, Spie-
gelbild, Portra¨t, Zwilling, Maske oder Marionette, bzw. Automat“. Zur Interferenz von
Doppelga¨nger- und Zwillingsmotiv, siehe Herdman: Double, S. 2: “Another obvious natu-
ral phenomenon suggesting doubleness is that of physical resemblance between individuals,
particular family likeness, and most of all the likeness of identical twins. It is scarcely sur-
prising that brother (less often, sister) and twin are constantly recurring motivs in the
literature of duality”.
107 Dostojewskij: Doppelga¨nger, S. 60–75, 105–106, 131, 146–147 und 189. Dass das Merk-
mal (spiegelbildlicher), physischer A¨hnlichkeit allerdings nicht unbedingt gegeben sein
muss, um von Doppelga¨ngerproblematik zu sprechen, zeigt Ba¨r (Motiv, S. 66).
108 Sich im anderen wiederzuerkennen kann auf Doppelga¨ngerproblematik, daru¨ber hinaus
aber auch auf spezisch androgyne Problematik deuten. Beides trifft, so soll im Folgenden
gezeigt werden, auf Ein Schritt nach Gomorrha zu.
109 Vgl. Dostojewskij: Doppelga¨nger, S. 65:
”
Das war ein anderer Herr Goljadkin, ein ganz
anderer und doch einer, der dem ersten Herrn Goljadkin vollkommen a¨hnlich sah. Es war
derselbe Wuchs, derselbe Ko¨rperbau, dieselbe Kleidung, dieselbe Glatze – mit einem Wort:
nichts, rein gar nichts war vergessen, um die A¨hnlichkeit vollkommen zu machen“.
110 Ebd., S. 69. Auch bei Musil begegnet das Bild der zusammengewachsenen Zwillinge, al-
lerdings nicht im Zusammenhang mit der Konstellation Agathe–Ulrich. (Musil: Der Mann
ohne Eigenschaften I, S. 659). Musil, der, wie gesagt, von einem
”
Doppelga¨nger im anderen
Geschlecht“ spricht, verwendet das Bild der siamesischen Zwillinge auch, um das Verha¨ltnis
von Agathe und Ulrich zu beschreiben. Daher wird nicht nur ihre Gleichheit, gerade auch
i
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2.2 Ein Schritt nach Gomorrha (1961) 49
weitere Parallele zeigt sich am Anfang beider Erza¨hlungen. Bei Dostojew-
skij erwacht ”Jakow Petrowitsch Goljadkin nach einem langen Schlaf“
111.
Er sieht sich im Halbschlaf um und wird sich dann der unverha¨ltnisma¨ßigen
vielen Rotto¨ne im Interieur ”seines kleinen Zimmers“
112 bewusst: So besitzt
er eine ”Rotholzkommode, [. . . ] Stu¨hle aus imitiertem Rotholz“ sowie einen
”rot angestrichene[n] Tisch“ und einen ”ro¨tliche[n] tu¨rkische[n] Wachstuch-
diwan“.113 In Ein Schritt nach Gomorrha u¨bertra¨gt sich das Rot von Maras
Rock, wie Charlotte gleich am Anfang feststellt,114 auf das gesamte Interieur
von Charlottes (Wohn)Zimmer: ”Mehr als das Ma¨dchen selbst, sah sie alle
diese unstimmigen vielen Rotto¨ne im Raum: das Licht, das durch einen roten
Lampenschirm mußte, mit einer flirrenden Staubsa¨ule davor; eine Reihe von
roten Bu¨cherru¨cken dahinter auf einem Regal; den filzigen wilden Rock und
die matteren Haare. Nun war einen Augenblick lang alles so, wie es nie wie-
der sein konnte – ein einziges Mal war die Welt in Rot“ (W II/187).115 Die
Parallelen zu Dostojewskij sind damit allerdings noch keineswegs erscho¨pft.
Als Charlotte und Mara nach einem gemeinsamen Barbesuch zu Charlottes
Wohnung gehen, findet sich Mara, die Charlotte vorgibt, nicht zu kennen,
auf der dunklen Treppe bestens zurecht: ”Die Stiegen am Franziskanerplatz
fand Mara diesmal ohne Hilfe, ohne Frage im Dunkel. Sie ging voraus, als
wa¨re sie diese Stiege schon oft hinauf- und hinuntergegangen“ (193). A¨hnlich
sicher bewegt sich Goljadkin junior116, wie Goljadkin seniors Doppelga¨nger
auch genannt wird, denn owohl er sich in dem dunklen Treppenaufgang zu
in der Bekleidung, erwa¨hnt (ebd., S. 675–676), sondern es wird zudem darauf hingewiesen,
dass Zwillinge, und dann vor allem
”
Zwillinge verschiedenen Geschlechts [. . . ] eine ganz
große Seltenheit“ seien. (Ebd., S. 904). Die a¨hnliche Bekleidung der
’
Zwillinge’ Agathe
und Ulrich sowie die Betonung der Seltenheit von zweieiigen Zwillingen unterschiedlichen
Geschlechts, ko¨nnte darauf hinweisen, dass Musil sich auf Dostojewskijs Doppelga¨nger be-
zogen hat, denn auch Dostojewskij spricht von der Seltenheit von Zwillingen, sei es, dass
dort siamesische Zwillinge gemeint sind:
” ’
Sie sagen, es sei eine Seltenheit und ein Wun-
der – die siamesischen Zwillinge. . . ‘ “. (Dostojewskij: Doppelga¨nger, S. 73). Musil soll sich
1898 mit Dostojewskijs Doppelga¨nger befasst haben. (Vgl. Corino, Karl: Robert Musil.
Eine Biographie. Reinbek bei Hamburg 2003, S. 1877).
111 Dostojewskij: Doppelga¨nger, S. 5.
112 Ebd., S. 5.
113 Ebd., S. 5.
114 Vgl. Werke II/187:
”
Die letzten Ga¨ste waren gegangen. Nur das Ma¨dchen in dem
schwarzen Pullover und dem roten Rock saß noch da, hatte sich nicht mit den anderen
erhoben“. Auffa¨llig ist, dass zwischen dem Ma¨dchen, Mara also, und
”
den anderen“ dif-
ferenziert wird. Dass die
’
letzten Ga¨ste‘ schon gegangen sind, ko¨nnte ein Hinweis darauf
sein, dass es sich bei Mara um einen anderen Gast handelt.





figurieren, begegnet ein roter Lampenschirm:
”
Azwei lachte u¨ber seine Erinnerung und
schenkte sich ein; Aeins dachte daran, daß sie auf einem Balkon mit einem roten Lam-
penschirm sa¨ßen, der zu seiner Wohnung geho¨rte“. (Musil, Robert: Die Amsel. In: Ders.:
Gesammelte Werke, Band II, S. 548–562. Hier: S. 550).
116 Dostojewskij: Doppelga¨nger, S. 83.
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50 2 Seit uns Vollkommenes entglitten ist
Goljadkin seniors Wohnung gar nicht auskennen kann, steigt er die Treppen
mit einer eigenartigen Vertrautheit empor, gleichsam wie ein ”Hausgenosse“:
Der Unbekannte tauchte an demselben Treppenaufgang auf, der zu der Wohnung
Herrn Goljadkins fu¨hrte. [. . . ] An allen Biegungen war eine Unmenge von allerhand
Hausgeru¨mpel aufgestapelt, so daß ein fremder, unkundiger Mensch, der im Dunkeln
diese Treppe zu ersteigen hatte, gezwungen war, eine halbe Stunde lang zu klettern,
immer in Gefahr, sich die Beine zu brechen, und mit der Treppe zugleich auch die
Freunde verwu¨nschte, die so unbequem wohnten. Der Gefa¨hrte Herrn Goljadkins
aber schien mit der O¨rtlichkeit vo¨llig vertraut zu sein wie ein Hausgenosse. Er lief
leichtfu¨ßig hinauf, ohne sich aufzuhalten, als wu¨ßte er genau Bescheid.117
Die Begriffe ”senior“ und ”junior“ bei Dostojewskij lassen vermuten, dass
ein Altersgefa¨lle zwischen beiden Protagonisten vorliegt, was auch auf die
Beziehung zwischen Charlotte und Mara zutrifft.118 Viel wichtiger jedoch
ist, dass sie Verwandschaftlichkeit suggerieren. Vor diesem Hintergrund fa¨llt
der Begriff ”Hausgenosse“ nicht zufa¨llig. Goljadkin senior und junior teilen
na¨mlich, wie Herdman betont, dasselbe Patronym, was heißt, dass sie dem-
selben ’Haus‘ entsprungen sind.
119 Auch das ist im Hinblick auf Ein Schritt
nach Gomorrha interessant, denn Mara und Charlotte sind, wie Achberger,
anknu¨pfend an das Wort ”Gomorrha“, dargetan hat, die literarische Wieder-
aufstehung zweier biblischer Figuren, na¨mlich A(b)ram und Lot, ”Abrahams
Brudersohn“120. Genesis umschreibt Abra(ha)m als ”Vater vieler Vo¨lker“
121,
als Stammvater des ’Hauses Israel‘ also. Das ko¨nnte darauf hindeuten, dass
auch Charlotte und Mara als einanders ’Hausgenossen’, also als verwandt,
anzusehen sind – womit eine weitere Parallele zu Dostojewskij gegeben ist.
Bei aller U¨bereinstimmung sollte jedoch nicht vergessen werden, dass es
zwischen beiden Texten auch erhebliche Unterschiede gibt. Goljadkin senior
beginnt seinen Tag, so Ba¨r, ”mit ritualisierten Akten der Selbstvergewisse-
rung (vor dem Spiegel, Geld za¨hlen)“.122 Das Bedu¨rfnis nach Selbstvergewis-
serung verra¨t, dass er, im Sinne Bachmanns, ein ”Ich ohne Gewa¨hr“ (Werke
117 Ebd., S. 58–59. Bakhtin weist darauf hin, dass sich Krisensituationen bei Dostojewskij
oft in U¨bergangsra¨umen ereignen: “In essence, he leaps over space as well, and concentrates
action in two ‘points’ only: on the threshold (in doorways, entrance ways, on staircases,
in corridors, and so forth), where the crisis and the turning point occur, or on the public
square, whose substitute is usually the drawing room ( the hall, the dining room), where the
catastrophe, the scandal takes place”. (Bakhtin, Mikhail: Problems of Dostoevsky’s Poetics.
Minneapolis 1999, S. 149). Im Doppelga¨nger ist es der Treppenaufgang, der als Ort der
Krise funktioniert, denn kurz nachdem er die Treppe erstiegen hat, erkennt Goljadkin in
seinem Gegenu¨ber zum ersten Mal seinen Doppelga¨nger. (Vgl. Dostojewskij: Doppelga¨nger,
S. 59).
118 Vgl. Werke II/199:
”
Es half vielleicht gar nicht, daß sie das Ma¨dchen erkannte und
durchschaute, weil sie sich plo¨tzlich an sich selber erinnerte und erschaute. Nur viel a¨lter
kam sie sich mit einemmal vor“.
119 Herdman: Double, S. 106.
120 Achberger: Bibel, S. 98.
121 Die Bibel nach der U¨bersetzung Martin Luthers. Mit Apokryphen. Stuttgart 1999, S.
16. (1. Mose 17, 5).
122 Ba¨r: Motiv, S. 298; vgl. Dostojewskij: Doppelga¨nger, S. 5–6.
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2.2 Ein Schritt nach Gomorrha (1961) 51
IV/218) ist,123 fu¨r das er allma¨hlich auch selbst nicht la¨nger seine Hand ins
Feuer zu legen (Werke IV/230) bereit ist.124 Die Ich-Verunsicherung in Dosto-
jewskijs Doppelga¨nger ist dabei allerdings dermaßen groß, dass sie krankhafte
Zu¨ge annimmt.125 Mikhail Bakhtin versteht den Doppelga¨nger als Manifes-
tation einer Bewusstseinskrise126, bei der die dramatis personae als “isolated
elements of [. . . ] self–consciousness”127 agieren: “Except for Golyadkin and
his double, no other characters take any real part whatsoever in the intrigue,
which unfolds entirely within the bounds of Golyadkin’s self–consciousness;
the other characters merely provide raw material, add, as it were, the fuel
necessary for the intense work of that consciousness”.128 Bakhtin deutet die
’Gespra¨che‘ zwischen Herrn Goljadkin und seinem Doppelga¨nger deshalb als
Ausdruck eines “interior dialogue”129, und dafu¨r spricht Einiges. Es fa¨llt Gol-
jadkin senior allma¨hlich schon selbst auf, dass niemand seinen Doppelga¨nger,
Goljadkin junior, zu bemerken scheint,130 und als er am Schluss seinen Arzt
Christian Iwanowitsch Rutenspitz aufsucht, schreit er und fasst sich ”an den
Kopf“131, was darauf hindeutet, dass er endgu¨ltig dem ”Wahnsinn und der
Schizophrenie“132 zum Opfer gefallen ist.133 Bei Bachmann deutet dagegen
nichts auf Wahnsinn oder Schizophrenie hin, und weiter geht es den Protago-
nistinnen zu keinem Zeitpunkt um Selbstvergewisserung oder um die Frage
nach der Wirklichkeit des Selbst und/oder des Anderen.134 Charlotte und
123 In ihrer dritten Frankfurter Vorlesung, Das schreibende Ich, setzt sich Bachmann mit
dem Zerfall auseinander, der dem schreibenden Ich im Laufe des neunzehnten und zwan-
zigsten Jahrhunderts widerfahren ist (Werke IV/226–237).
124 Dostojewskij: Doppelga¨nger, S. 65–66, 95, 102, 127, 170 und 175.
125 Ba¨r weist darauf hin, dass der Begriff des Doppelga¨ngers im Zuge des neunzehnten
Jahrhunderts immer mehr
”
zum Oberbegriff fu¨r verschiedene physische, psychische und
parapsychologische Pha¨nomene wurde“. (Ba¨r: Motiv, S. 33).
126 Bakhtin: Problems, S. 217. Vgl. auch Frenzel: Motive, S. 109.
127 Bakhtin: Problems, S. 217.
128 Ebd., S. 215.
129 Ebd., S. 212. Dafu¨r spricht zudem der Umstand, dass, Bakhtin zufolge, “the double
speaks in Golyadkin’s own words, bringing with him no new words or tones”. (Ebd., S.
215).
130 Dostojewskij: Doppelga¨nger, S. 109.
131 Ebd., S. 195.
132 Ba¨r: Motiv, S. 298. Ba¨r (ebd., S. 298) weist auf den Einfluss, den etwa E.T.A. Hoffmanns
Werke auf die russische Literatur gehabt haben:
”
Spa¨testens seit den Elixieren des Teufels
war das Doppelga¨ngermotiv eng mit Wahnsinn und Schizophrenie verknu¨pft. Sich selber
sehen als Symptom einer pathologischen Dissoziation der Perso¨nlichkeit ist das Thema von
Dostojewskijs Roman [. . . ], dessen Spiegelsymbolik an die
’
Abenteuer einer Sylvesternacht ‘
erinnert“.
133 In der Geschichte des Doppelga¨ngermotivs stellt dessen Pathologisierung ein relativ
neues Pha¨nomen dar: So weist Ba¨r darauf hin, dass das Motiv noch bei Jean Paul
”
ein
Privileg sittlich und moralisch hoch stehender Menschen ist“ war. (Ebd., S. 25).
134 In der Geschichte des Doppelga¨ngermotivs wurde diese Frage ha¨ufig gestellt, so zum
Beispiel in Friedrich de la Motte Fouque´s Zauberring (1813). (Ebd., S. 248).
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52 2 Seit uns Vollkommenes entglitten ist
Mara sind einfach da,135 und wenn Maras Anwesenheit von Charlotte auch
bisweilen als konfrontierend empfunden wird, stellt sie doch deren ’Realita¨t‘
nie wirklich in Frage.136 Die deutlich herausgearbeiteten Unterschiede jedoch,
die es zwischen Goljadkin senior und junior einerseits und Charlotte und Ma-
ra andererseits gibt, lassen allerdings wieder auf Gemeinsamkeiten zwischen
Dostojewskij und Bachmann schließen.
Herdman hat darauf hingewiesen, dass das Doppelga¨ngermotiv gegen Ende
des neunzehnten Jahrhunderts “a new resurgence” erlebte, “a fresh access of
vitality which was related to a revival of the Gothic mode and to new scientific
developments which cast a beguiling light on matters of duality and psychic
division”.137 Hier wa¨re an die Freudsche Psychoanalyse zu denken, die
inmitten von Kulturkrise und Kulturkritik den Dualismus von Natur und Kultur,
der den Einzelnen zu zerreißen droht, in den Mittelpunkt ihrer Betrachtungen stellt.
A¨hnlich wie die literarische Romantik, die den
’
Doppelga¨nger‘ zu einem ihrer Haupt-
motive macht, [. . . ], richtet die Freudsche Psychoanalyse ihr Augenmerk auf die
infraindividuellen Aktanten (Ich, Es, U¨berich), die die Dynamik des individuellen
Subjekts ausmachen.138
Dass der romantische Umgang mit dem Doppelga¨ngermotiv, Jahrzehn-
te vor der Entwicklung psychoanalytischer Verstehensmodelle, bisweilen zu
a¨hnlichen Schlu¨ssen u¨ber die intrasubjektive Beschaffenheit des Ich gelangt,
gilt im Besonderen auch fu¨r Dostojewskijs Doppelga¨nger : ”Dostojewskijs Dar-
stellungen von Komplexen und aus ihnen resultierenden Wahnvorstellungen
wirken wie Vorausnahmen der wissenschaftlichen Psychoanalyse“.139 Die ge-
meinsame Schnittmenge des fragmentierten Ich bei Dostojewskij140 und des
Freudschen Diskurses besteht dabei darin, dass das zerfallende Subjekt in bei-
den Fa¨llen zu einer ”fremdbestimmte[n] Einheit“
141 geworden ist: Goljadkins
Doppelga¨nger repra¨sentiert all das, was ihm als Angeho¨rigem der ”Beamten-
135 Ba¨r weist auf
”
des Doppelga¨ngers Anspruch auf Wirklichkeit“ hin, nach dem das Un-
heimliche des Motivs unter anderem darin zu suchen ist, dass der Doppelga¨nger ha¨ufig
eben nicht auf ein Phantasma reduziert werden kann. (Ebd., S. 93).
136 Dies im Gegensatz zu Achberger, fu¨r die Mara lediglich eine Projektion Charlottes
darstellt. (Achberger: Bibel, S. 104). Diese Sichtweise verwundert nicht, denn wie Ba¨r zeigt,
hat die
”
moderne Literaturkritik [. . . ] sich in ihrer Mehrheit die von der Freudschen Schule
gepra¨gte Ansicht angeeignet, der Doppelga¨nger sei eine Projektion des Unbewussten und
keine materielle Erscheinung im Sinne der Parapsychologie“. (Ba¨r: Motiv, S. 35). Dass auf
Ein Schritt nach Gomorrha weder das eine, noch das andere zutrifft, soll im Folgenden
dargelegt werden.
137 Herdman: Double, S. 99.
138 Zima: Theorie, S. 56.
139 Frenzel: Motive, S. 113.
140 Bakhtin spricht diesbezu¨glich von einem “split in his personality”. (Bakhtin: Problems,
S. 215).
141 Zima: Theorie, S. 56.
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welt des zaristischen Russlands“142 an sich selber nicht geheuer ist,143 darun-
ter vor allem auch die eigene Sexualita¨t.144 So entdeckt er ”im Antlitz seines
Feindes etwas geradezu Bacchantisches“145, eine trunkene, wenn nicht gar or-
giastische Ausgelassenheit also, die mit seinem Bemu¨hen um Wu¨rde146 sowie
mit seinem Anspuch, vernu¨nftig zu sein,147 nur schwer zu vereinbaren ist148
und die deshalb verdra¨ngt, das heißt, in eine scheinbar das eigene Selbst nicht
betreffende Doppelga¨ngergestalt abgespalten wird.149 Goljadkin senior, der
seinen Doppelga¨nger ”zur Ra¨son“ bringen, ihm gar ”Vernunft einha¨mmern“
will,150 erinnert an Charlotte. Wiederholt dra¨ngt na¨mlich diese bei Mara auf
Vernu¨nftigkeit (Werke II/195/199), ohne damit jedoch, wie Goljadkin senior,
Erfolg zu haben, denn Mara will nicht vernu¨nftig sein (Werke II/195) und
insistiert vielmehr darauf, dass Lieben das Wichtigste ist: ”Lieben – lieben,
das ist es. Lieben ist alles“ (Werke II/210). Daru¨ber hinaus fa¨llt auf, dass
sie, wie Goljadkin junior, in eine geradezu bacchantische Erotik eingebun-
den wird. Ihre Kleidung, ein schwarzer Pullover und ein roter Rock (Werke
II/187), erinnert an die namenlose Zigeunerin aus Bachmanns Ho¨rspiel Der
gute Gott von Manhattan (1958), die vom guten Gott mit der Liebe gleich-
gesetzt wird151 und von der es heißt, dass sie ”ihr schwarzes Mieder fest
schnu¨rt“ und ”ihren roten Rock wirbeln la¨sst und wieder jemand die Welt
verdunkelt mit ihren vor Trauer unsterblichen Augen!“ (Werke I/303). Dieser
Zigeunerin wird die Fa¨higkeit attestiert, plo¨tzlich aufzufliegen, ”damit ihre
Fu¨ße keine Spur lassen“. (Werke II/303). Das macht vor dem Hintergrund
142 Ba¨r: Motiv, S. 298.
143 In Dostojewskijs Doppelga¨nger, so Rudolf Neuha¨user im Nachwort zum Doppelga¨nger,
stu¨nden sich zwei Wertesysteme gegenu¨ber: Dem Titularrat Goljadkin, der
”
seine Idea-
le, seine Wu¨rde als Individuum“ nicht preisgeben will, ist ein Aufstieg in die russische
Beamtenhierarchie
”
ohne Verbindung zu den gesellschaftlichen Kreisen der Hauptstadt“
nur dann mo¨glich, wenn er sich zu
”
Lug und Trug“ sowie zu
”
Niedertra¨chtigkeit“ hinrei-
ßen la¨sst. (Dostojewskij: Doppelga¨nger, S. 204 und 207). Diese
”
Unvereinbarkeit der beiden
Spha¨ren“ fu¨hre zu einer
”
Bewußtseinsspaltung“, bei der Goljadkin junior die Verko¨rperung
ru¨cksichtslosen Ehrgeizes darstelle. (Ebd., S. 207).
144 Wie Ba¨r mit Ru¨ckgriff auf Freuds Deutung des Doppelga¨ngemotivs darstellt, hat das
Unheimliche in der Begegnung mit dem Doppelga¨nger in der europa¨ischen Literatur nicht
zuletzt darin gelegen,
”
dass in ihm verdra¨ngte Perso¨nlichkeitsanteile zum Vorschein“ kom-
men und
”
als Eigenes wieder erkannt“ werden. (Ba¨r: Motiv, S. 40–41).
145 Dostojewskij: Doppelga¨nger, S. 156.
146 Ebd., S. 77.
147 Ebd., S. 149.
148 Goljadkin junior, so Herdman, realisiert das,
”
what the first [Goljadkin senior] wants
to do but cannot do“. (Herdman: Double, S. 104).
149 Ba¨r: Motiv, S. 300. Deshalb ist es problematisch, in Goljadin junior ein Wunschbild
Goljadkin seniors zu sehen, wie bei Frenzel (Motive, S. 113) der Fall ist.
150 Dostojewskij: Doppelga¨nger, S. 149.
151 Vgl. Werke I/303:
”
Darum bin ich dieser Zigeunerin auf den Fersen, solange ich denken
kann, [. . . ] – Der Liebe, ko¨nnte ich sagen“.
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von Platons Gastmahl152 hellho¨rig. Im sechsten Abschnitt, in dem Agathon
die Scho¨nheit des Eros besingt, heißt es in einem Homer–Zitat zur Liebes-
Go¨ttin Ate, dass diese gleichsam fliegt, also schwebt: ”Leicht schweben die
Fu¨ß’ ihr, nimmer dem Grund auch / nahet sie, nein, hoch wandelt sie her auf
den Ha¨upten der Ma¨nner“.153 Auch die Zigeunerin aus Der gute Gott von
Manhattan schwebt und beru¨hrt dabei den Boden nicht; Bachmann ko¨nnte
somit in der Gestalt der Zigeunerin, und damit auch in Mara, implizit auf
diesen weiblichen Eros angespielt haben.154 Dafu¨r spra¨che nicht zuletzt auch
die Farbe Rot, mit der Mara von Anfang an assoziiert wird (Werke II/187)
und die auch das Interieur der Bar, in die Mara Charlotte gegen deren Willen
hineinfu¨hrt, indem sie ihr ”die Tu¨r ins Innere“ aufha¨lt, pra¨gt:
Mara hielt ihr die Tu¨r ins Innere auf. Wieder war alles rot. Nun waren auch die
Wa¨nde rot, ho¨llenrot, die Stu¨hle und die Tische, die Lichter, die wie Verkehrsampeln
auf ihre Ablo¨sung durch das gru¨ne Licht des Morgens warteten und nun die Nacht
aufhalten und die Menschen anhalten wollten in der Nacht, im Rauch, im Rausch.155
(Werke II/190)
Dass Mara Charlotte die ”Tu¨r ins Innere“ aufha¨lt, la¨sst eine Initiation
erahnen, in die weibliche Sinnlichkeit156 wie in die Sinnlichkeit u¨berhaupt.
Im weiteren Verlauf des Barbesuchs wird dann eine rauschhafte, von Ero-
tik aufgeladene Atmospha¨re evoziert, in der die Zeit still zu stehen scheint
und der Wein nie ausgeht: ”Auch der Wein ging nicht aus, wieviel davon
152 Vo¨lker-Hezel nennt Bachmanns
”
Bild des Eros mythisch und da¨monisch“, und zwar
”
in
bewußter Anlehnung an platonische Terminologie. Platonisch-mystische Ideenwelt pra¨gt
neben christlich-chiliastischem Denken auch den anderen Brennpunkt ihres Schaffens, ihr
Prinzip Hoffnung“. (Vo¨lker-Hezel: Reich, S. 232). Bachmanns Bekanntschaft mit Platons
Symposium geht schon aus ihrem Ho¨rspiel Die Zikaden hervor. Vgl. Claudon, Francis:
Ingeborg Bachmann et la musique de the´aˆtre. In: Europe. Revue litte´raire mensuelle 81
(2003), Nr. 892–893: Ingeborg Bachmann, S. 233–244. Hier: S. 234: “Die Zikaden sont, a`
vrai dire, la toute premie`re collaboration avec [Hans Werner] Henze. [. . . ] Il y a beaucoup
de l’Italie, de la Me´diterrane´e dans cette pie`ce radiophonique, ne serait-ce que par son
titre de´ja, qui rappelle le fameux mythe des cigales de Platon”. Der Zikaden-Mythos wird
im Gastmahl heraufbeschworen, um die Verzweiflung der zerschnittenen
’
Ha¨lften‘, deren
Schamteile zuna¨chst auf ihrer Ru¨ckseite plaziert sind und deshalb eine genitale Vereinigung
unmo¨glich machen, sichtbar werden zu lassen:
”
Da erbarmte sich Zeus und gab ihnen ein
anderes Mittel an die Hand, indem er ihnen die Schamteile nach vorne verlegte, denn vorher
trugen sie auch diese nach außen und erzeugten nicht eines in dem andern, sondern in die
Erde wie die Zikaden“. (Platon: Gastmahl, S. 275).
153 Ebd., S. 289.
154 Vgl. dazu Van Dijk: Androgynie, S. 169.
155 Bei den in Rot getu¨nchten Ra¨umen in Bachmanns Ein Schritt nach Gomorrha ko¨nnte





Die Wa¨nde waren vollsta¨ndig mit einem blutroten Fahnenstoff
ausgekleidet“) zu einem Schauplatz sadomasochistischer Rollenspiele wird und all dasjenige
repra¨sentiert, was To¨rleß zu verdra¨ngen versucht. Bachmanns Bezugnahme scheint hier
nicht zuletzt deshalb plausibel, weil Charlotte den La¨rm und die Musik in der Barszene als
Folter und Tortur empfindet (Werke II/190). Vgl. Musil, Robert: Die Verwirrungen des
Zo¨glings To¨rleß. In: Ders.: Gesammelte Werke, Band II, S. 7–40. Hier: S. 39, 45, und 25.
156 Achberger: Bibel, S. 105.
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sie auch trinken mochte“ (Werke II/192). Begriffe wie ”ho¨llenrot“, ”Rachen
Rot“, der Vergleich von Ta¨nzern mit untergehenden, sinkenden Schiffen (Wer-
ke II/190) oder auch der Hinweis, dass alles ”in die Tiefe, la¨rmumschlungen,
lustlos tiefer“ (Werke II/191) wolle, all dies legt das Bild eines trunkenen
und dunklen, eben ’bacchantischen‘ Eros nahe,
157 den Charlotte, a¨hnlich
wie Goljadkin senior,158 als bedrohlich und gefa¨hrlich empfindet. Das zeigt
sich nicht zuletzt darin, dass Charlotte das rote Interieur der Bar mit ei-
nem ”Ho¨llenraum“ (Werke II/190) vergleicht und deren rote Beleuchtung
mit roten Verkehrsampeln assoziiert. Diese ’Ampeln‘ sagen ”Halt!“, und so
ist Charlotte bemu¨ht, zu Mara und zu allem, wofu¨r Mara in den Augen Char-
lottes steht, auf Distanz zu halten: ”Sie wird mir eine Geschichte erza¨hlen.
Warum gerade mir? Sie bleibt, weil sie mit mir sprechen will. Hat kein Geld
oder findet sich nicht zurecht in Wien, kommt von da unten, eine Slowenin,
halbe Slowenin, von der Grenze, jedenfalls aus dem Su¨den, der Name klingt
auch danach, Mara“ (W II/188).159 Dieser Ausgrenzungsversuch160 schla¨gt
jedoch fehl, denn wenn Charlotte an Mara ’teilhat‘
161 beziehungweise beide
Figuren im eigentlichen Sinne als ’Teile‘ eines ’einzigen‘, mehrdimensionalen
157 Fu¨r den griechischen Gott Bacchus, und dann vor allem fu¨r die unterschiedlichen Seiten
seines Wesens beziehungsweise seine innere Widerspru¨chlichkeit, interessiert sich auch der
zeitgeno¨ssische Maler Cy Twombly, wie seine Serie Bacchus, Psilax, Mainomenos (2005)
im Londoner Tate Modern zeigt. “These three paintings”, so die Kuratoren Nicholas Se-
rota und Nicholas Cullinan, “take Bacchus, the Roman god of wine, as their subject.
[. . . ] The title of the series - Bacchus, Psilax, Mainomenos - refers to the dual nature of
the god, encompassing both sensual pleasure (psilax) and violent debauchery (mainome-
nos)”. (http://www.tate.org.uk/modern/explore/room.do?show=1259&code=08&-action-
=3). Bacchus’ Doppelnatur ko¨nnte erkla¨ren, weshalb Mara zersto¨rerische Aspekte in ihrem
Wesen hat:
”
Die Zersto¨rung schien lang zu dauern wie ein Brand, eine U¨berschwemmung,
eine Demolierung“ (Werke II/197). Hierdurch, und auch weil der Wein nie zur Neige geht,
steht Mara, wie die Bar-Szene u¨berhaupt, im Zeichen eines
’
bacchantischen‘ Eros.
158 Vgl. Dostojewskij: Doppelga¨nger, S. 156.
159 Der Name Goljadkin soll, so Neuha¨user in seinem Nachwort zum Doppelga¨nger, auf
die su¨dlich von St. Petersburg liegende Stadt Moskau verweisen:
”
Die Symbolik der Na-
mensgebung reicht weiter. Die Stadt Moskau entstand aus dem Dorf Kutschkowo, das
zwischen zwei Grenzmarken lag, die als Goljad (Goljadinka) und Berendejewo bekannt
waren. Der Volksstamm der Goljader geho¨rte zu den Balten und war litauischer Abkunft,
die Berendejer werden den Turkvo¨lkern zugeza¨hlt. Dostojewskij verweist damit in seinem
’
Petersburger Poem‘ [. . . ] nicht nur auf Moskau, den ewigen
’
Doppelga¨nger‘ St. Petersburgs
hin, er deutet auch an, daß an der Wiege Moskaus wiederum zwei
’
Doppelga¨nger‘ standen,
beide nichtrussischer Herkunft, deren einer aus dem Norden, der andere aus dem Su¨den
zugewandert war“. (Ebd., S. 214). Sowohl Dostojewskij als auch Bachmann du¨rften so-
mit nicht zuletzt auch den Gegensatz Nord-Su¨d zur Aufarbeitung des Doppelga¨ngermotivs
verwendet haben.
160 Hier wa¨re an dasjenige zu denken, was Zima
”
das Dilemma moderner Subjektivita¨t“
genannt hat:
”
Das individuelle Subjekt vermag sich nicht zu konstituieren, ohne das Andere
(die Natur, die fremde Kultur, die Weiblichkeit), das Teil seiner selbst ist, auszugrenzen
und in foro interno zu unterdru¨cken“. (Zima: Theorie, S. 142).
161 Achberger hat darauf hingewiesen, dass sich die Farben von Maras Kleidung, na¨mlich
Rot und Schwarz,
’





und Wein“ (Werke II/191) bestellt. (Vgl. Achberger: Bibel, S. 100).
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Selbst162 anzusehen sind, bedeutet die Abgrenzung gegen Mara letztendlich
die Abgrenzung gegen einen ’Teil‘ des Selbst – was auf Dauer zum Scheitern
verurteilt ist.
Ba¨r hat darauf hingewiesen, dass Doppelga¨nger in der Literatur oft als Er-
kenntnistra¨ger funktionieren,163 da sie, sofern sie als Teil des eigenen Selbst
wiedererkannt werden, im Selbst einen Erkenntnisprozess in Gang setzen
ko¨nnen.164 Das muss aber nicht sein, denn oft, wie in Dostojewskijs Dop-
pelga¨nger, kommt es eben nicht zu einer solchen Selbsterkenntnis: ”Goljadkins
Fehler“ ist es, so Ba¨r, ”dass er sein anderes Ich im Doppelga¨nger nicht als Al-
ternative erkennen will oder kann und in ihm nur sein Ebenbild erblickt“.165
In Ein Schritt nach Gomorrha heißt es dagegen ausdru¨cklich, dass Charlotte
Mara erkennt und durchschaut, und zwar deshalb, weil sie sich selbst durch-
schaut oder auch ’erschaut‘ (Werke II/199). Hier kommt es also sehr wohl zur
Selbsterkenntnis,166 und die besteht nicht zuletzt darin, dass Charlotte Mara,
all ihren Verdra¨ngungsversuchen zum Trotz, letztendlich als ’Teil‘ ihres Selbst
(an)erkennt.167 Zu fragen wa¨re hier allerdings, ob es berechtigt ist, in Char-
lotte und Mara “opposing sides of the dualisms of thought and feeling, work
and love, civilization and nature”168 zu sehen. Problematisch ist na¨mlich,
dass Charlotte und Mara so als die eindimensionalen ’Teile’ eines Gegensatz-
paares erscheinen, wofu¨r es bei Bachmann keine Anhaltspunkte gibt. Auch
Charlotte liebt und begehrt: ”Charlotte beugte sich u¨ber Mara, die jetzt, im
Schlaf, keine Gefahr mehr war, ku¨ßte sie auf die Brauen, die scho¨n geschweift
und feierlich in dem fahlen Gesicht standen, ku¨ßte die Hand, die niederhing
von dem Sessel, und dann, sehr heimlich, schu¨chtern beugte sie sich u¨ber den
blassen Mund, von dem das Lippenrot im Lauf der Nacht verschwunden war“
(Werke II/204). Mara ist Lieben, wie sie selber vorgibt, zwar ”alles“ (Wer-
ke II/210), aber da sie auch zu Studieren, zu (akademischem) Denken und
Reflektieren also, in Bezug gesetzt wird,169 sind die beiden ’Teile‘ Charlotte
und Mara an sich schon mehrdimensional. Zusammen ergeben diese ’Scher-
ben‘ das Bild eines ’ma¨nnlich‘-’weiblich‘ konnotierten Subjekts, das denkt,
liebt und fu¨hlt.
162 Charlotte tra¨umt spa¨ter von einem
”
schattenhaften Teilhaber“ (Werke II/205).
163 Ba¨r spricht von dem
”
fu¨r das Motiv so wichtige psychologische Effekt des Wiederer-
kennens eigener Ich-Anteile im Anderen“. (Ba¨r: Motiv, S. 91).
164 Achberger weist darauf hin, dass Mara eine Erkenntnis an Charlotte herantra¨gt,
na¨mlich die, dass ihre Ehe nicht das ist, wofu¨r Charlotte sie selber ha¨lt. (Achberger: Bibel,
S. 100).
165 Ba¨r: Motiv, S. 300.
166 Vgl. Achberger: Bibel, S. 105:
”
Durch die Begegnung mit Mara ißt Charlotte zum
zweiten Mal vom Baum der Erkenntnis“.
167 Dies im Gegensatz zu Horsley (Re-reading, S. 224).
168 Ebd., S. 224.
169 Vgl. dazu Werke II/197 und 209.
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2.2.2 Von Dostojewskijs Doppelga¨nger zu Platons
Gastmahl
Die Ermittlung einer Mehrdimensionalita¨t, wie sie sich in Charlotte und Ma-
ra bekundet, reicht aber nicht aus, das ’eigentliche‘ Problem, das Ein Schritt
nach Gomorrha aufwirft, zu umreißen. Der rote Rock der ’halben‘ Slowenin
Mara fa¨llt zu Beginn der Erza¨hlung ”in einem Halbkreis“ (Werke II/187)
um sie herum. In einem androgynen Kontext erinnern Begriffe wie ”halb“
und ”Halbkreis“ an Platons Gastmahl, wo die begehrenden, aus ’runder‘,
vollkommener Ganzheit hervorgegangenen Bruchstu¨cke in der Aristophanes-
Rede ha¨ufig als ’Ha¨lften‘ beziehungsweise im Sinne von Halbheit umschrie-
ben werden.170 Noch deutlicher wird der Bezug zum Gastmahl allerdings
in der Szene, in der Mara Charlottes Porzellan zu zertru¨mmern beginnt.
Maras Zersto¨rungswut, der ”ein Stu¨ck nach dem anderen“ zum Opfer fa¨llt,
ist ”wie ein Brand, eine U¨berschwemmung, eine Demolierung“,ho¨rt aber ge-
nauso plo¨tzlich auf, wie sie begonnen hat: ”Mara bu¨ckte sich plo¨tzlich, hob
zwei große Scherben von der Obstschale auf, hielt sie aneinander und sagte:
So ein scho¨ner Teller. Verzeih mir“ (Werke II/197). Aristophanes fu¨hrt den
Ursprung von Liebe im Gastmahl auf den Verlust runder, spha¨renfo¨rmiger
Ganzheit zuru¨ck, der die beiden ’Ha¨lften‘ im weiteren Verlauf dazu brin-
gen soll, die verlorene Ganzheit beziehungsweise die Einheit immer wieder
neu wiedererlangen zu wollen, na¨mlich u¨ber den zweiten, triebbestimmten
Eros.171 Platon greift fu¨r seine Liebestheorie auf den ”antiken Gastfreund-
schaftsbrauch der tessera hospitalis“172 zuru¨ck,173 bei der der Gast ”als
Erinnerungs- und Erkennungszeichen die Ha¨lfte eines zerbrochenen Ringes,
genannt symbolon [’Ha¨lfte‘, ’Teilstu¨ck‘]“
174 erhielt. Entsprechend wird im
Gastmahl immer wieder auf (einander erga¨nzende) Ha¨lften, Stu¨cke, Schnit-
te, Abschnitte und Schnittstu¨cke verwiesen.175 Daher spricht vieles dafu¨r,
dass die beiden Tellerscherben, die Mara aufhebt und anschließend zu al-
ter Rundheit beziehungsweise Ganzheit zusammenfu¨gt (Werke II/197), als
versteckter Hinweis auf die begehrenden ’Bruchstu¨cke‘ bei Platon zu deuten
sind. Somit geht es Bachmann offenbar nicht zuletzt auch um die Inszenierung
einer (inneren) Suche nach Ganzheit,176 und genau darin liegt der entschei-
dende Unterschied zu Dostojewskij. Wenn Goljadkin senior in einem Anflug
von Betrunkenheit davon tra¨umt, mit seinem Doppelga¨nger ”ganz einig“
177
170 Platon: Gastmahl, S. 271, 273, 275, 279, und 281.
171 Sloterdijk: Spha¨ren I, S. 214.
172 Aurnhammer: Androgynie, S. 3.
173 Vgl. Platon: Gastmahl, S. 275 und 281. Vgl. auch Kristeva: Geschichten, S. 72.
174 Aurnhammer: Androgynie, S. 3.
175 Platon: Gastmahl, S. 271, 275, und 277.
176 Vgl. Van Dijk: Androgynie, S. 171, wo der Aspekt allerdings nicht hinreichend heraus-
gearbeitet wurde.
177 Dostojewskij: Doppelga¨nger, S. 82.
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zu werden, und sich Goljadkin junior zu der Aussage hinreißen la¨sst, dass
er sich bei seinem Freund ”im Paradies befinde“
178, du¨rfte dies wohl eher
ironisch gemeint sein, weil beiden Goljadkins das Verlangen, zusammen ein
Ganzes zu ergeben, glattweg abgeht. Nicht nur ist es fraglich, ob es u¨berhaupt
zwei Goljadkins gibt, sondern ein Großteil der Dynamik besteht bei Dosto-
jewskij ja darin, dass Goljadkin senior seinem unbequemen Gegenu¨ber gerade
entrinnen will. Bei Dostojewskij deutet daher nichts auf ein Verlangen nach
Ganzheit hin.
Wie Ba¨r zeigt, besaßen ”Doppelga¨ngervorstellungen in den Mythen ver-
schiedener Kulturen [. . . ] ha¨uptsa¨chlich eine behu¨tende und beschu¨tzende
Funktion“179. So zum Beispiel im Falle des a¨gyptischen Gottes Ka,180 auf
den Bachmann in ihrem Todesarten-Projekt mehrfach (TPI/398–399 und
437) hingewiesen hat. Sloterdijk deutet diesen Gott in Spha¨ren I als externes
Supplement:
Der ro¨mische Genius ist ein Vertreter aus der unermeßlichen Gestaltenwelt von See-
lenbegleitern und Schutzgeistern, von denen die Mythologien der Vo¨lker und der
Hochreligionen Zeugnis geben. In religionstypischer Sicht geho¨rt er zum Formenkreis
der a¨ußeren Seelen, die wie der a¨gyptische ka oder die mesopotamischen Schutzgeis-
ter ilu, ishtaru, shedu und lamassu den inneren Lebenskra¨ften der Individuen als
externe Supplementen beigesellt waren.181
Der Erga¨nzungscharakter solcher mythischer ’Doppelga¨nger‘ erinnert in
einem androgynen Zusammenhang an die einander erga¨nzenden ’Ha¨lften‘ bei
Platon, la¨sst aber auch erahnen, dass die Grenzen zwischen Doppelga¨ngerpro-
blematik und Androgynie nicht immer leicht zu ziehen sind. Beide Motive ha-
ben sich in der europa¨ischen Literatur ha¨ufig u¨berlagert,182 was nicht daru¨ber
hinwegta¨uschen sollte, dass es auch Fa¨lle gibt, wo ha¨tte differenziert werden
mu¨ssen: So bei ”Spaltungsphantasien“, die, wie im Falle des ”Scho¨pfungsmy-
thos der Bibel (Entstehung Evas aus Adams Rippe)“183, eine ”urspru¨ngliche
Einheit von ma¨nnlichen und weiblichen Anteilen suggerieren“,184 oder bei
den fru¨hromantischen ”Vereinigungsphantasien“
185 und Tra¨umen ”von einer
Ru¨ckkehr ins ’Goldene Zeitalter‘“,
186 und nicht zuletzt auch beim Versuch
der (o¨sterreichischen) Literatur der Jahrhundertwende, die, so Ba¨r, ”das Ich
als einheitliches Ganzes zu rekonstruieren nie vo¨llig aufgegeben“187 habe.
178 Ebd., S. 83.
179 Ba¨r: Motiv, S. 101.
180 Ebd., S. 101.
181 Sloterdijk: Spha¨ren I, S. 431–432.
182 Ein Beispiel dafu¨r stellt, aus Ba¨rs Sicht, Kleists U¨ber das Marionettentheater dar. (Ba¨r:
Motiv, S. 136–137).
183 Ebd., S. 101.
184 Ebd., S. 101. Ba¨r ordnet die Vorstellung von urspru¨nglichen, mann–weiblichen Kugel-
menschen Platons Dialog Timaios zu, was nachweislich nicht stimmt. (Ebd., S. 101).
185 Ebd., S. 107.
186 Ebd., S. 108.
187 Ebd., S. 436.
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Mag das Kriterium der Erga¨nzung an sich noch nicht ausreichen, um Andro-
gynie anzunehmen, weil Erga¨nzendes ja auch auf Doppelga¨ngerproblematik
deuten kann, ist bei Autoren wie Trakl und Musil dennoch unverkennbar,
dass es ihnen letztendlich, trotz des Vorkommens von Spuren, die auf Dop-
pelga¨ngerproblematik deuten, um das Verlangen geht, etwas Ganzes wieder-
herzustellen.188 Dass die Spaltung bei Trakl und Musil hauptsa¨chlich zu ei-
ner mann-weiblichen geworden ist,189 deutet zudem darauf hin, dass hier
prima¨r androgyne Problematik, und nicht nur Doppelga¨ngerproblematik vor-
liegt. Dass die Grenzen zwischen Doppelga¨ngerproblematik und Androgynie
bisweilen verwischt worden sind, verwundert dennoch vor allem bei Trakl
und Musil, nicht, weil sich in ihrem Werk eine eigenartige Synthese von bei-
den Problematiken bemerkbar macht. Beiden Autoren, denen Bachmann be-
kanntlich verpflichtet war,190 ging es ”bei der Wiederaufnahme dieses uralten
Themas [des Doppelga¨ngermotivs] in der Moderne und insbesondere in der
Wiener Moderne [. . . ] nicht mehr um das bei Dostojewski exemplarisch dar-
gestellte Thema des Doppelga¨ngers, sondern um ein Gegenu¨ber ’im anderen
Geschlecht‘. Der Identita¨tskrise des modernen Subjektes“, werde hier, wie
Agnese zeigt, ”eine Krise der Polarita¨t ma¨nnlich/weiblich hinzugefu¨gt“.
191
A¨hnliches lasse sich bei Bachmann beobachten: Die ”Liebe zum Gegenu¨ber
’im anderen Geschlecht‘“
192 sei bei Bachmann in Anlehnung an Musil im
Sinne eines (komplexen) Verha¨ltnisses ”zum eigenen Selbst“
193 zu verste-
hen. Die ”Musilsche Perspektive“
194 hat im Zusammenhang mit etwa Mali-
na zweifelsohne seine Berechtigung.195 Bachmann habe hier, so Agnese, die
Neupra¨gung des Doppelga¨ngermotivs bei (unter anderen) Musil u¨bernommen
und weiterentwickelt. Dies habe eine ”Originalita¨t der Darstellung des Dop-
pelga¨ngermotivs“196 zur Folge gehabt. Bachmann spielt in Malina ha¨ufig auf
Doppelga¨ngerproblematik an. Fu¨r Malina wie fu¨r Ein Schritt nach Gomor-
rha197 wird jedoch von Agnese verkannt, dass hier auf die Verwirklichung
188 Zu Musil, vgl. Neumann: Androgynie, S. 168–176; zu Trakl, Aurnhammer: Androgynie,
S. 267–285; zu Hofmannsthal, Ba¨r: Motiv, S. S. 369–373.
189 Agnese: Mythos, S. 77.
190 Wie weiter darzulegen sein wird, bezog sich Bachmann auf Trakl in Undine geht.
191 Agnese: Mythos, S. 77.
192 Ebd., S. 82.
193 Ebd., S. 82.
194 Ebd., S. 82.
195 Vgl. hier Bachmann, Ingeborg: Wir mu¨ssen wahre Sa¨tze finden. Gespra¨che und Inter-
views. Mu¨nchen 1983, S. 101:
”
BACHMANN: [. . . ] Das Buch ist natu¨rlich sehr viel kom-
plizierter, schon durch die Ich-Person, die erza¨hlt. . . BASIL: Eine Frau? BACHMANN:
. . . die eine Frau ist und zugleich ein Mann ist. Was natu¨rlich gar nicht so neu ist, aber fu¨r
mich ist in einer ganz neuen und anderen Variante das Doppelga¨ngermotiv wieder da“.
196 Agnese: Mythos, S. 83.
197 Ebd., S. 83–84.
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einer (unvollkommenen) Ganzheit hingearbeitet wird.198 Da die ’Fragmen-
te‘, die dieses Verlangen erst motivieren, ’ma¨nnlich‘ beziehungsweise ’weib-
lich‘ konnotiert sind – gerade auch in Ein Schritt nach Gomorrha – du¨rfte
es angemessener sein, hier von einer spezifisch androgynen Problematik zu
sprechen.199
Es fragt sich jedoch, was der Grund dafu¨r gewesen sein mag, dass Musil
und Bachmann sich bei der ku¨nstlerischen Auseinandersetzung mit androgy-
nen Fragestellungen zugleich derart fu¨r die Doppelga¨ngerproblematik inter-
essierten. Im Falle Bachmanns du¨rfte die eher selten von zwei Frauen dar-
gestellte Doppelga¨nger-Problematik200 es ihr in Ein Schritt nach Gomorrha
ermo¨glicht haben, das Androgyne aus spezifisch weiblicher Perspektive, oder,
besser noch, aus der Perspektive eines weiblichen Menschen, eines “woman-
human”201 also, darzustellen. Daru¨ber hinaus jedoch hat die Verquickung
von Androgynie und Doppelga¨ngerproblematik bei Bachmann noch andere
Gru¨nde. Ba¨r weist darauf hin, dass in der Literatur der Jahrhundertwende
”Krisen des Ich und somit die Doppelga¨ngerfigur nicht la¨nger als unheimlich
empfunden werden. Das unanfechtbare Ich ist Geschichte“.202 Die Pra¨senz
des Doppelga¨ngermotivs bei Musil, und spa¨ter auch bei Bachmann, ko¨nnte
vor diesem Hintergrund als Signal dafu¨r gewertet werden, dass das Ich in ein
Konglomerat von ’Fragmenten‘ zerfallen ist, beziehungsweise, dass Fragmen-
tierung dem Ich zur unausweichlichen, nicht weiter hinterfragbaren Voraus-
setzung geworden ist. Ein gutes Beispiel stellt Ein Schritt nach Gomorrha
dar. Nach der Zersto¨rung ihres Porzellans schickt Charlotte sich an, die ein-
zelnen Bruchstu¨cke zu sammeln: ”Sie bu¨ckte sich und sammelte die Muscheln
und Steine ein, sie schob die Scherben zusammen, ging gebu¨ckt herum, da-
mit sie nicht aufsehen und Mara ansehen mußte; dann ließ sie wieder ein paar
Stu¨cke fallen, als ha¨tte es keinen Sinn, hier noch einmal aufzura¨umen“ (Wer-
ke II/198). Bei Bachmann hat es keinen Sinn mehr, das Fragmentierte zu
leugnen, genausowenig, wie Charlotte etwas ’Heiles‘ rekonstruieren will. Dies
heißt aber nicht, dass nicht Bachmann in dieser Erza¨hlung dennoch versucht
hat, ausgehend von Differenz und Fragmentierung, zu Formen bedingter an-
drogyner Ganzheit zu finden.
198 So kann Agneses Hinweis auf die beiden Dialogstimmen im letzten Kapitel von Mali-
na, die
”
teilweise in unbarmherziger Dissonanz, teilweise in einheitsstiftender Harmonie“
schwanken, nicht im oben genannten Sinne verstanden werden. (Ebd., S. 83).
199 Agnese spricht in Anlehnung an einen Musilschen Terminus von
”
Doppelgeschlecht-
lichkeits–Problematik“. (Ebd., S. 82).
200 Vgl. Ba¨r: Motiv, S. 200–208.
201 Irigaray: Way, S. 105.
202 Ba¨r: Motiv, S. 181.
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2.2.3 Heimkehrende Ha¨nde. Aufbruch zu einem neuen
Su¨ndenfall
Die beiden ”großen Scherben“, die als Indizien fu¨r eine Auseinandersetzung
mit Platons Gastmahl verstanden wurden, sind in Ein Schritt nach Gomorrha
keineswegs die einzigen Signale, die auf eine spezifisch androgyne Thematik
schließen lassen. In der Bar angekommen, sucht Mara Charlottes Ha¨nde: ”In-
einander verschlungene Ha¨nde. Geflu¨ster. Sind Sie bo¨se? Kopfschu¨tteln. Eine
große Dumpfheit. Jetzt aufstehen und gehen ko¨nnen, diese kleinen klettenhaf-
ten Ha¨nde loswerden ko¨nnen. Charlotte befreite mit einem Ruck ihre rechte
Hand“ (Werke II/192–193). Als Mara danach erneut Charlottes Ha¨nde sucht,
fa¨llt der Begriff ”heimkehrend“: ”Nein, keine Bru¨cke, keine Bru¨cke! rief sie
lachend, kehrte den Ma¨nnern ebenso plo¨tzlich den Ru¨cken, wie sie sich mit
ihnen eingelassen hatte, und tauchte, heimkehrend, mit ihren Ha¨nden unter
Charlottes Ha¨nde, die weiß und kalt nebeneinander auf dem Tisch lagen“
(Werke II/192). Zuna¨chst wirkt das Adjektiv ”heimkehrend“ ein wenig selt-
sam hier, da Heimkehr ja eine (la¨ngere) Reise oder eine la¨ngere Abwesenheit
impliziert, und das scheint hier nicht der Fall zu sein. Oder vielleicht doch?
Als Noomi aus dem Buch Rut Mann und So¨hne verloren hat und wieder
in ihre Heimatstadt zuru¨ckkehrt, nimmt sie den Namen Mara,203 ”die Bit-
tere“204, an: ”Sie aber sprach zu ihnen: Nennt mich nicht Noomi, sondern
Mara; denn der Allma¨chtige hat mir viel Bitteres angetan. Voll zog ich aus,
aber leer hat mich der Herr wieder heimgebracht“.205 Dass Bachmann auf
das Buch Rut Bezug nimmt liegt nahe, aber es fragt sich nach wie vor, wie
Maras heimkehrende Ha¨nde im Kontext von Ein Schritt nach Gomorrha zu
verstehen sind. An Noomis Rede fa¨llt der Gegensatz von Fu¨lle und Leere
auf: ”Voll“ sei sie ausgezogen, ”leer“ habe sie der Herr jedoch wieder ”heim-
gebracht“. Spricht aus diesen Worten die Vorstellung einer ehemaligen Fu¨lle,
die irgendwann verloren gegangen sein muss und deren Verlust nun bitter
beklagt wird, so bezieht sich dies im Buch Rut auf Noomis Mann und ihre
Schwiegerso¨hne, die ihr abhanden gekommen sind. In Ein Schritt nach Go-
morrha gilt die ’Klage‘ dagegen einer verloren gegangenen Ganzheit, zu der
Mara, Charlottes ”verloren gegane zelf“
206, heimzukehren versucht.
Die Vorstellung von Heimkehr spielt bei Novalis eine wichtige Rolle.207 Ob
in den Lehrlingen zu Sais, im Heinrich von Ofterdingen oder in den Hym-
nen an die Nacht, immer wieder ziehen bei Novalis ma¨nnliche Protagonis-
ten aus, um sich nach langer Zeit des Wanderns oder des Suchens wieder
an ihrer vollkommenen, androgynen Heimat zu orientieren. Das triadische
Androgynie–Modell, das Novalis hier zu Grunde legt, ist dem Gedankengut
203 Vgl. Hermsen: Narcisme, S. 235; Achberger: Bibel, S. 100.
204 Hermsen: Narcisme, S. 235.
205 Rut 1, 20–21.
206 Hermsen: Narcisme, S. 236.
207 Friedrichsmeyer: Androgyne, S. 101.
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des protestantischen Mystikers Jakob Bo¨hme (1575–1624) verpflichtet, dessen
Konzept eines einstigen ”androgynen Urmenschen [. . . ] bis ins 19. Jahrhun-
dert gewirkt [hat] und [. . . ] vor allem fu¨r die deutsche idealistische Philoso-
phie (Hegel, Baader, Tieck, Novalis, Schelling) bedeutsam geworden“208 ist.
“Bo¨hme is to be credited with incorporating the androgyne into the process of
Christian salvation”, so Friedrichsmeyer.209 Die lu¨ckenlose Verquickung von
Androgynen-Mythos einerseits und christlicher Heilslehre andererseits konn-
te Bo¨hme dabei nur deshalb gelingen, weil beide Modelle eine vergleichbare
Strukur aufweisen:
As in many religions, salvation in Christianity is viewed as the result of a triadic
progression, beginning with the perfection of the Garden of Eden. The second stage
is the fall into evil, and the third and culminating phase calls for a return to the
heavenly paradise. The myth of the androgyne exhibits a parallel pattern: original
androgynous perfection is followed by the fall into diversity, that is, into separate
sexes, which in turn will yield to a regained oneness.210
Ausgehend von der Vorstellung eines zweigeschlechtlichen Adam211 nimmt
Bo¨hme einen ersten ’Su¨ndenfall‘, entgegen der biblischen Vorstellung,
212 als
unausweichliche Konsequenz des menschlichen, sprich: ma¨nnlichen, Dranges
nach (Selbst)–Erkenntnis an: “Adam, however, was not content. Paralleling
the creator, this first human desired self-awareness, a condition possible only
with the separation of the divine Virgin from the masculine essence. Be-
cause of Adam’s need to know the female within him, [. . . ], God separated
the sexes, [. . . ]. This was to the theosophist the first fall”.213 Der Genuss der
verbotenen Frucht sowie die damit einhergehende Vertreibung aus dem Para-
dies erscheinen bei Bo¨hme erst als zweiter Su¨ndenfall.214 In der Folge dieses
doppelten Paradiesesverlusts ist alles darauf ausgerichtet, die verloren ge-
gangene Ganzheit wiederzugewinnen.215 So gesehen ist der triadische Verlauf
von Boehmes Erlo¨sungsmodell nahezu vo¨llig austauschbar mit dem ” ’sym-
208 Ebd., S. 153. Der Einfluss der Schriften Jakob Bo¨hmes auf Novalis wurde, gerade auch
in einem androgynen Zusammenhang, von der Forschung bereits mehrfach bemerkt. Vgl.
Aurnhammer: Androgynie, S. 153 und 184–188; Friedrichsmeyer: Androgyne, S. 65 und 68;
und Weil: Androgyny, S. 66.
209 Friedrichsmeyer: Androgyne, S. 29.
210 Ebd., S. 31.
211 Fu¨r den Gedanken, dass der Mensch urspru¨nglich androgyn gewesen sei, bietet bereits
die Bibel Anhaltspunkte, wie Aurnhammer zeigt: Die Wendung na¨mlich, dass
”
Gott [. . . ]
den Menschen zu seinem Bilde“ [schuf],
”
zum Bilde Gottes schuf er ihn; und schuf sie als
Mann und Frau“ (1. Mose 1, 27), sei nicht selten als Beleg fu¨r die
”
Mannweiblichkeit des
Urmenschen“ gedeutet worden. (Aurnhammer: Androgynie, S. 23).
212 Vgl. 1. Mose 3, 1–7.
213 Friedrichsmeyer: Androgyne, S. 30.
214 Ebd., S. 31.
215 Ebd., S. 30–31.
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bolontischen Curriculum‘ “216 bei Platon.217 Der bedeutendste Unterschied
zu Platon liegt darin, dass die Wiedergewinnung urspru¨nglicher, androgyner
Ganzheit bei Bo¨hme eine qualitative Steigerung gegenu¨ber dem Ursprungszu-
stand218 darstellt: Dem christlichen Mystiker ist der geschlechtliche Ko¨rper
zu einem grundsa¨tzlichen Problem geworden.219 Die Zweigeschlechtlichkeit
des Urmenschen gibt fu¨r ihn zwar immer noch das Modell fu¨r eine durch
heterosexuelle Vereinigung wiederzugewinnende, androgyne Ganzheit ab, er
la¨sst dennoch keinen Zweifel daran, dass die (animalische) Sexualita¨t des
Menschen220 niemals etwas anderes als ein notwendiges U¨bel auf dem Weg
zur Wiedergewinnung vollkommener, androgyner Ganzheit sein kann. Das
Objekt der Erlo¨sung ist damit fu¨r Bo¨hme der von seiner Sexualita¨t ’erlo¨ste‘
oder auch ’befreite‘ Mensch. A¨hnliches gilt fu¨r Novalis.
221 Auch bei ihm ist
die heterosexuelle Vereinigung von Mann und Frau das Vehikel par excellence
zur ganzheitlichen Vollendung, wobei das ”zentrale androgyne Blumenstu¨ck
[. . . ] in Klingsohrs Ma¨rchen“222, das ”Schlußbild des Mondschauspiels“
223,
zeigt, dass es auch ihm auf die U¨berwindung geschlechtlicher Differenz an-
kommt: ”Die Verwandlung des Neuen Eros und seiner weiblichen Ha¨lfte von
den Hu¨ften an in Eine Blume stellt die U¨berwindung der irdischen Dicho-
tomie in der Wiedergeburt zum vollkommenen Urmenschen vor“.224 Was
aber ko¨nnte mit dieser Wiedergeburt oder mit der von Novalis ersehnten
”Ru¨ckkehr zum paradiesischen Menschen“
225 gemeint sein?
216 Aurnhammer: Androgynie, S. 3.
217 Sowohl die triadische Struktur von Bo¨hmes Androgynie-Modell als auch die genaue
Terminologie lassen bei Bo¨hme Ankla¨nge an das Gastmahl vermuten. (Ebd., S. 155).
218 Das betont Aurnhammer im Hinblick auf das Androgyne bei Goethe. (Ebd., S. 182).
219 Ebd., S. 153.
220 Friedrichsmeyer: Androgyne, S. 30.
221 Weil hat darauf hingewiesen, wie sehr die triadische Struktur von Novalis’ Androgynie-
Modell dem Denken seiner Zeit verpflichtet gewesen war: “Versions of universal history
(Universalgeschichte) formulated by such writers as Leibniz, Herder, and Schiller were
secular in their emphasis on human progress, while, structurally, they paralleled biblical
notions of the fall from a simple and androgynous unity into division, complexity, and
sexual bondage. Responding to Rousseau’s paradox of civilization that emphasized the
conflict between cultural advancement and moral happiness or goodness, these theories
correlated an image of androgynous primal man with a vision of man in the future, who
would not only retrieve his original happy state but would be brought to an even higher level
of existence through the intervening faculty of his free will. Thus history took the shape of a
spiral whereby the movement of return to a lost golden age was simultaneously a movement
of progress and advancement. Hegel’s narrative of the human Spirit is paradigmatic of this
structure found in history and literature alike”. (Weil: Androgyny, S. 66–67).
222 Aurnhammer: Androgynie, S. 183.
223 Ebd., S. 183.
224 Aurnhammer (ebd., S. 185) hat das Schlussbild als
”
poetische Verarbeitung einer




225 Ebd., S. 188.
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”Adam und Eva. Was durch eine Revolution bewu¨rkt wurde, muß durch
eine Revolution aufgehoben werden. / Apfelbiß“, so Novalis in den Fichte-
Studien.226 In dem beru¨hmten Bild von den beiden Apfelbissen, bei dem ”der
’Su¨ndenfall‘ der Reflexion quasi durch einen zweiten Apfelbiss behoben wer-
den“227 soll, verweist Novalis, in offensichtlicher Anlehnung an Boehme, auf
ein Paradies, das dem Menschen einst durch Erkenntnis abhanden gekommen
sein muss,228 denn dem Griff nach der verbotenen Frucht, von dem Genesis
spricht, liegt bekanntlich ein Verlangen nach Wissen und Erkennen zu Grun-
de.229 Der Paradiesverlust erkla¨rt sich fu¨r Novalis daraus, dass Denken ein
spaltendes und fragmentierendes Vorgehen ist beziehungsweise ein entspre-
chendes Werkzeug darstellt, das den Menschen, sobald er einseitig und aus-
schließlich von seinem Intellekt beansprucht wird, immer weiter von seiner
paradiesischen ’Herkunft‘ entfernt. Als Gegengift zu dem rationalistischen
Zeitalter230, dem sich Novalis ausgesetzt sieht, entwirft er eine a¨sthetische
Strategie, die mit Hilfe der Poesie die in seinem Werk ’ma¨nnlich‘ beziehungs-
weise ’weiblich‘ konnotierten “antipodes of rational and non–rational thin-
king, of outer and inner worlds, of real and ideal spheres, and also of man and
nature”231 wieder zu alter Ganzheit zusammenfu¨gen, das heißt hier, vereinen
soll. Die Vorstellung von einer Heim- oder Ru¨ckkehr zum Goldenen Zeitalter
ist somit fu¨r Novalis nicht zuletzt eine Ru¨ckbesinnung auf das Selbst232 und
den ganzen Menschen,233 und so ist denn ’Heimkehr‘ bei Novalis letztendlich
als eine Heimkehr zu sich selbst zu verstehen,234 wobei, zur Wiedererlangung
urspru¨nglicher, androgyner Ganzheit, alle Teile des Menschen als grundlegen-
de Konstituenten des (androgynen) Selbst anzuerkennen wa¨ren. Bei Novalis
226 Novalis: Schriften. Die Werke Friedrich von Hardenbergs. Zweiter Band: Das philoso-
phische Werk I. Stuttgart 1965, S. 275.
227 Schmaus: Konstruktion, S. 19.
228 Vgl. Friedrichsmeyer: Androgyne, S. 70: “Novalis imputes the fatal split between man
and nature to man’s desire for knowledge”.
229 Vgl. 1. Mose 3, 1–7.
230 Vgl. Friedrichsmeyer: Androgyne, S. 49: “Never in doubt of their rationality, the early
Romantics characterized themselves as alienated from their non–rational and spiritual
powers. Individual wholeness, they were convinced, would only follow from the synthesizing,
in a true Hermetic revival, of humanity’s physical and spiritual essences”.
231 Ebd., S. 51.
232 Ebd., S. 79: “The inner world, which Novalis gradually reveals to be the locus for the
actualization of the apprentices’ dream, is also expressed as a homeland. Their teacher, one
novice explains, grants them great freedom in their search, for he knows that regardless of
their path, they will be led ultimately ‘to these dwellings, to this holy home [Heimat ]’ ”.
233 Damit soll nicht gesagt sein, dass nicht die Darstellung von Liebe im Rahmen von





Philosophischen Fragmenten‘ galt die Liebe einerseits als Paradigma
dialogischer Selbstbeziehung, andererseits als Vorbild verso¨hnter Intersubjektivita¨t“.
234 Schmaus (ebd., S. 165) spricht von dem
”
Ideal einer Heimkehr zu sich selbst“. Vgl.
auch Weil: Androgyny, S. 66–67. Auf die Problematik einer Heimkehr zu sich selbst wird im
Zusammenhang mit Bachmanns Malina und Yoko Tawadas Erza¨hlung In Front of Trang
Tien Bridge zuru¨ckzukommen sein.
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treten allerdings immer nur ma¨nnliche Gestalten eine Reise an und kehren
heim. Der Zyklus des ” ’symbolontischen Rekurses‘ “
235 ist bei ihm also ein
rein ’ma¨nnliches‘ Anliegen: “Novalis believed the sexes to possess complemen-
tary powers which in his scheme were not free of sterotyping“.236 Wa¨hrend
er dem ’Ma¨nnlichen‘ “the role of conscious seeker” zuerteilt habe, ga¨be es
“numerous historical precedents for what followed: the idealization of the
passive, waiting female”.237
Bachmann operiert in Ein Schritt nach Gomorrha allerdings mit zwei
weiblichen Protagonisten, und das zeigt, dass sie eine betra¨chtliche Vera¨nde-
rung gegenu¨ber der fru¨hromantischen Darstellung vornimmt. Hinzu kommt,
dass ausgerechnet Mara mit ’heimkehrenden‘ Ha¨nden zu Charlotte zuru¨ck-
kehrt, denn diese ist, wie bereits mehrfach hervorgehoben wurde, bei Bach-
mann am deutlichsten ’weiblich‘ konnotiert.
238 Maras ’Heimkehr‘ impliziert
eine Reise, und damit, eine in der Vergangenheit liegende Entfernung von der
Heimat; Bachmann ko¨nnte somit in Mara einen ’weiblichen‘ “concious see-
ker” geschaffen haben, der die Verbindung von Weiblichkeit und Passivita¨t,
die Novalis, und sta¨rker noch, Musil, vorausetzen,239 grundsa¨tzlich in Frage
stellt. Es ist nicht bloß das Partizip ”heimkehrend“, das eine intertextuel-
le Auseinandersetzung mit dem Werk Novalis’ nahelegt. Als Mara wa¨hrend
ihres Besuchs bei Charlotte eingeschlafen ist, beginnt diese, u¨ber eine neue
Ordnung240 nachzudenken: ”Wenn nun der alte Bund zerriß? Sie fu¨rchtete
die Folgen, die dieses Zerreißen haben mußte. [. . . ] Ein Neubeginn wu¨rde es
sein. Aber wie soll man sich nackt machen, beim allerersten Mal?“ (Werke
II/203). Mag die Vorstellung von Nacktheit in Zusammenhang mit einem
Neubeginn zuna¨chst etwas seltsam wirken, bald darauf wird sie mit Wendun-
gen und/oder Begriffen wie ”nach einer Frucht greifen“, ”Zorn erregen“ und
”Scham“ pra¨zisiert: ”Ko¨nnte dieses Geschlecht doch noch einmal nach einer
Frucht greifen, noch einmal Zorn erregen, sich einmal noch entscheiden fu¨r sei-
ne Erde! Ein andres Erwachen, eine andere Scham erleben! Dieses Geschlecht
war nie vertan, heute nicht, heute noch nicht. Der Duft aller Fru¨chte, die
gleichwertig waren, hing in der Luft. Es konnten andre Erkenntnisse sein, die
235 Aurnhammer: Androgynie, S. 3.
236 Friedrichsmeyer: Androgyne, S. 83.
237 Ebd., S. 83.
238 Horsley (Re-reading, S. 224) deutet Charlotte und Mara als “opposing sides of the
dualisms of thought and feeling, work and love, civilization and nature, masculine and
feminine”. Zur
’
weiblichen‘ Konnotiertung Maras, vgl. Hermsen: Narcisme, S. 235; zur
’
ma¨nnlichen‘ Konnotierung Charlottes, vgl. Re´tif: Tristan, S. 70 und 74. Im weiteren Ver-
lauf soll gezeigt werden, dass eindimensionale Stereotypisierungen in dem Sinne, dass Mara
’
weiblich‘ sei oder Charlotte
’
ma¨nnlich‘, bei Bachmann verfehlt sind.
239 Die U¨berschrift des 122. Kapitels im Mann ohne Eigenschaften lautet
”
Heimweg“.
(Musil: Der Mann ohne Eigenschaften I, S. 647). Musil bezog sich in seinem Werk des
O¨fteren auf Novalis. (Vgl. Schmaus: Konstruktion, S. 113 und 132–134). Die U¨berschrift
”
Heimweg“ bei Musil, und genereller, Ulrichs
’
Heimreise‘, ko¨nnten eine Abwandlung des
Heimkehr-Motivs bei Novalis darstellen.
240 Vgl. dazu Achberger: Bibel, S. 97.
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einem wurden“ (Werke II/204). Das Bild von dem Greifen nach einer Frucht,
in Verbindung mit Scham, Nacktheit und Erkenntnis legt eine Auseinander-
setzung mit dem biblischen Su¨ndenfall nahe, was im Kontext der vielfachen
biblischen Bezu¨ge, die die Erza¨hlung u¨berhaupt aufweist, an sich nichts Be-
sonderes ist. Auffa¨llig ist jedoch, dass hier zwei Su¨ndenfa¨lle evoziert werden:
Die Ordnung, die, wie bei Novalis, aus dem ’ersten‘ Su¨ndenfall hervorgegan-
gen ist, soll offenbar durch eine neue, durch eine andere Scham, durch einen
weiteren Su¨ndenfall also, ersetzt werden.241 Hier liegt es nahe, an die bei-
den ’Apfelbisse‘ bei Novalis zu denken, aber Vorsicht ist geboten. Bei Novalis
soll der zweite ’Apfelbiss‘ den ersten Su¨ndenfall ru¨ckga¨ngig machen und so
die Heimkehr zum Goldenen Zeitalter ermo¨glichen. Ein solches Androgynie–
Modell ist regressiv, denn auch wenn der dritte Schritt seines triadischen
Androgynie–Modells eine qualitative Steigerung gegenu¨ber der verlorenen
Ganzheit darstellen soll, orientiert sich Novalis trotzdem an einer verloren
gegangenen, dem Menschen auf immer verschlossenen Vollkommenheit. Der
’Su¨ndenfall‘ markiert bei ihm weiter das Einsetzen der Reflexion, wodurch er
auch als Geburt der symbolischen Ordnung zu verstehen ist. Da aber diese
Ordnung ohne Fragmentierung und (sexuelle) Differenz nicht gedacht werden
kann, spricht aus der Vorstellung einer Ru¨ckeroberung vollkommener Ganz-
heit oder einer Heimkehr zu dieser Vollkommenheit nichts anderes als der
Versuch, der fragmentierten, unvollkommenen Welt mitsamt ihren Differen-
zen und Unterschieden zu entkommen. Eine solche Regressivita¨t, die auch
noch das Androgyne bei Musil kennzeichnet, gibt es dagegen bei Bachmann
nicht, impliziert doch der von Charlotte intendierte Griff nach einer anderen
Frucht eine erneute Nacktheit, eine andere Scham (Werke II/204), damit aber
auch einen begehrenden, von sexueller Differenz gezeichneten Ko¨rper. Die
Stadt Gomorrha, auf die der Titel verweist, ist in der Bibel zudem mit (leibli-
cher) Su¨nde konnotiert.242 Der Hinweis auf ”eine große Versuchung“ sowie die
von Charlotte offen eingestandene Bereitschaft, verdammt zu werden (Werke
II/204), belegen eindeutig, dass die neue Ordnung, die aus diesem zweiten
’Su¨ndenfall‘ hervorgehen soll, weder im Sinne von Geschlechtslosigkeit, noch
im Sinne von Undifferenziertheit und/oder bruchloser Ganzheit gedacht wer-
den kann: Denn die Bruchstu¨cke und Scherben in Charlottes Wohnung, von
denen ja gesagt wird, dass es keinen Sinne mehr habe, sie aufzura¨umen (Werke
II/198),243 deuten an sich schon darauf hin, dass der Traum von der bruch-
241 Hier an Bo¨hme zu denken, macht keinen Sinn, da bei ihm beide Su¨ndenfa¨lle gemein-
sam verantwortlich sind fu¨r das Entstehen von Fragmentierung und sexueller Differenz.
Bei Bachmann handelt es sich beim zweiten
’
Su¨ndenfall‘ dagegen um einen gewollten Neu-
beginn.
242 Die Gleichsetzung ist allerdings implizit: In 1. Mose 18, 20 wird lediglich auf schwere
Su¨nden verwiesen, die in den Sta¨dten Sodom und Gomorrha begangen worden sein sollen;
in 1. Mose 19, 4–8 wird erwa¨hnt, das die Homosexualita¨t in Sodom Gott zuwider sei.
243 “Most creation myths tell”, so Friedrichsmeyer (Androgyne, S. 9), “of a world which
came into existence following the break-up of a primordial unity into two opposing princip-
les”. Wenn am Weltanfang das Auseinanderbrechen eines Welteis steht, wird die aus einer
solchen Ganzheit hervorgegangene, fragmentarische Welt als Gesamtheit aller zerbrochenen
i
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losen Ganzheit fu¨r Bachmann la¨ngst ausgetra¨umt ist und es ihr folglich nur
darauf ankommt, ausgehend von eben diesen Fragmenten, zu einer anderen,
bedingten, unvollkommenen Form der Ganzheit zu finden. Dass Ein Schritt
nach Gomorrha die ”Desillusionierung eines Erlo¨sungsmythos“
244 darstelle,
trifft somit nicht zu, denn wo keine vollsta¨ndige ’Erlo¨sung‘
245 oder, andro-
gyn gedacht, keine Ru¨ckkehr zu bruchloser Vollkommenheit ersehnt wird,
kann es folglich auch nicht zu einer Desillusionierung kommen. Die Feststel-
lung, dass aus dieser Erza¨hlung eine ”Hoffnung paradiesischen Charakters“
246
spra¨che, ist ebenfalls verfehlt: Denn keineswegs handelt es sich hier, um mit
Ernst Bloch zu sprechen, um ein ”Paradieseswollen“
247, sondern vielmehr um
den Versuch, aus den verschiedenen Bruchstu¨cken eines erstrebten zweiten
Su¨ndenfalls, die Ordnung neu und anders entstehen zu lassen. Diese Akzent-
verschiebungen, die Bachmann gegenu¨ber Novalis’ Vorstellung eines zweiten
Su¨ndenfalls vornimmt, lassen erkennen, wie die Heimkehr, auf die Bachmann
in Ein Schritt nach Gomorrha anspielt, zu verstehen ist. Ausgeschlossen ist,
dass Bachmann, anders als Novalis also, eine ’Heimkehr‘ zu Bruch- und Dif-
ferenzlosigkeit anstrebt. Wie bei Novalis ist Heimkehr aber auch bei Bach-
mann ein innerer Weg, durch den die Vormachtstellung des Denkens und
der Reflexion im Subjekt durchbrochen werden soll. Mo¨gen Charlotte und
Mara zusammen ein mehrdimensionales Subjekt konstituieren, das sich im
Ausgangspunkt durch Denken und Fu¨hlen auszeichnet, dennoch u¨berwiegt
anfa¨nglich auch bei Bachmanns Protagonistin Charlotte das Denken. Dieses
steht in Ein Schritt nach Gomorrha der Heimkehr zur ’Fu¨lle‘ des begehren-
den, unvollkommenen, androgynen Selbst im Wege.
2.2.4 Eine Wiedererkennung bahnt sich an
Charlottes Mann Franz, der sich zur Zeit der dargestellten Handlung im Zug
nach Hause befindet (Werke II/194/202), ist in Ein Schritt nach Gomorrha
der große Abwesende. Dennoch scheint er nahezu alles in Charlottes Leben
bestimmt zu haben, da ”kein Stu¨ck“ von Charlotte in ihrer Wohnung ist,
fast alles nach seinem Geschmack ausgerichtet wurde (Werke II/200–201).
Da dies fu¨r alle Verha¨ltnisse, die Charlotte zu Ma¨nnern hatte, pra¨gend war
’
Teile‘ erkennbar. Bachmann ko¨nnte mit dem Hinweis auf das Entstehen von Scherben und
Bruchstu¨cken in der Zersto¨rungsszene auch auf einen kosmogonischen Scho¨pfungsakt an-
gespielt haben. Die Scherben verwiesen dann auf die Erschaffung einer aus Fragmentierung
und Differenz hervorgegangenen neuen
’
Welt‘ .
244 Weigel: Hinterlassenschaften, S. 129.
245 Dies geht auch hervor aus Charlottes vielsagender A¨ußerung, dass sie
”
unerlo¨sbar“ sei,
und keiner sich anmaßen solle,
”
sie zu erlo¨sen“ (Werke II/202).
246 Vo¨lker-Hezel: Reich, S. 242.
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(Werke II/200), entsteht der Eindruck, dass hier der ”Zustand Ehe“ (Wer-
ke II/206) an sich kritisiert wird, der ”sta¨rker ist als die Individuen, die
in ihn eintreten“ (Werke II/203), dabei jedoch einzig und allein die Frau
zur Aufgabe ihrer Selbst zwingt: ”Jetzt lebte sie in der hellen Ordnung, die
Franz geho¨rte, und verließe sie Franz, so ginge sie in eine andere Ordnung,
[. . . ], in eine Ordnung jedenfalls, die nicht die ihre war – das wu¨rde sich
nie a¨ndern“ (Werke II/200). Die Herrschaftsstrukturen, die das Verha¨ltnis
von Franz und Charlotte kennzeichnen, setzen sich in Charlottes Beziehung
zu Mara fort:248 ”Mara wu¨rde sie sich unterwerfen ko¨nnen, sie lenken und
schieben ko¨nnen“ (Werke II/201), so Charlotte, die Mara genauso ”zu¨rnen“,
wie Franz ihr gezu¨rnt, Mara genauso anschreien mo¨chte, ”wie er sie anschrie
manchmal. Nie bestimmte sie“ (Werke II/201). Da Charlottes Beziehung zu
Mara im Endeffekt sie selbst betrifft, ist sie hier weit entfernt von einer an-
drogynen ’Heimkehr‘ zu sich selbst, da eine solche ’Heimkehr‘ ja nicht nur
ein gleichwertiges Verha¨ltnis zwischen den unterschiedlichen ’Scherben‘ oder
’Fragmenten‘ in ihr selbst voraussetzen wu¨rde, sondern, entscheidender noch,
eine Verbindung zwischen diesen getrennten ’Teilen‘.
Re´tif hat Charlottes Wunsch nach Beherrschung und Kontrolle auf Grund
einer Interview-Aussage Bachmanns mit Recht als faschistoid gelesen. Der
Faschismus, so Bachmann im Juni 1973, fange in den Beziehungen zwischen
Menschen an und sei ”das Erste“ in der Beziehung ”zwischen einem Mann
und einer Frau“.249 Dieser “fascisme prive´” oder “ ‘personal fascism’ ”250 be-
schra¨nkt sich bei Bachmann allerdings keineswegs auf Ma¨nner, denn “oppri-
mer l’autre ou vouloir l’opprimer de´pend moins de l’appartenance a` l’un ou
l’autre sexe que de la situation dans laquelle se trouwe l’individu”251, und so
wird denn auch Charlotte von dem Drang beherrscht, die Unterwerfung und
Unterdru¨ckung, die sie selbst in ihrer Ehe erlitten hat, an Mara zu ra¨chen.252
Die Begriffe ”Mann“ und ”Frau“, mit denen Bachmann in ihrer Faschismus-
Definition operiert und die auch mehrfach wortwo¨rtlich in Ein Schritt nach
Gomorrha begegnen (Werke II/208, 212), scheinen bei Bachmann bisweilen
Synonyme fu¨r die Adjektive ’ma¨nnlich‘ und ’weiblich‘
253 zu sein, so etwa in
248 Vgl. Re´tif: Konstruktion, S. 575–576; Weigel: Hinterlassenschaften, S. 129–130; und
Re´tif: Tristan, S. 70.
249 Vgl. GuI 143–144:
”
Und da hab’ ich gesagt, nein, ich hab’ es vorher geschrieben, ich
habe schon vorher daru¨ber nachgedacht, wo fa¨ngt der Faschismus an. Er fa¨ngt nicht an
mit den ersten Bomben, die geworfen werden, er fa¨ngt nicht an mit dem Terror, u¨ber den
man schreiben kann, in jeder Zeitung. Er fa¨ngt an in Beziehungen zwischen Menschen. Der
Faschismus ist das erste in der Beziehung zwischen einem Mann und einer Frau, und ich
habe versucht zu sagen, [. . . ], hier in dieser Gesellschaft ist immer Krieg. Es gibt nicht
Krieg und Frieden, es gibt nur den Krieg“.
250 Anderson: Love, S. 883.
251 Re´tif: Tristan, S. 70.





weiblich“ begegnen bei Bachmann dagegen fast nie.
Ausnahmen finden sich in der Erza¨hlung Alles (W2/146), dem Entwurf Leipzig (W4/338)
sowie in dem Goldmann/Rottwitz-Roman (TP1/413).
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dem Goldmann/Rottwitz-Roman254 und in der Erza¨hlung Drei Wege zum
See.255 Daru¨ber hinaus deuten die Begriffe ”Mann“ und ”Frau“ bei Bach-
mann, was in diesem Zusammenhang noch viel wichtiger ist, mitunter auf
den ’ma¨nnlich‘–’weiblich‘ konnotierten Unterschied von Denken und Fu¨hlen:
”Im Verho¨r: die Ma¨nner, die Frauen. . . Gibt es das? Gibts nicht, obwohl es
sie gibt, fu¨rs Einwohnermeldeamt, fu¨r die Familienministerien, fu¨r die Beklei-
dungsindustrie. Es gibt nur die Ko¨pfe, die Herzen, die sich ihre Wege kreuz
und quer durch die Gegend suchen“ (TP 1/249). Vor diesem Hintergrund
ko¨nnte der Faschismus fu¨r Bachmann, entgegen dem expliziten Wortlaut ih-
rer Definition, nicht in erster Linie zwischen Menschen, genauer, zwischen
Mann und Frau, einsetzen, sondern vielmehr bereits im Menschen selbst,
na¨mlich in dem ’ma¨nnlich‘-’weiblich‘ besetzten Verha¨ltnis von Denken und
Fu¨hlen.256
Das belegt namentlich die Erza¨hlung Ein Schritt nach Gomorrha. Zuna¨chst
fa¨llt auf, dass sie von (kontrastierenden) Begriﬄichkeiten wie ”Denken“ und
”Fu¨hlen“ oder ”Kopf“ und ”Herz“ geradezu durchzogen ist. Hinweise auf Ge-
danken, Denken oder Wissen sind ungemein zahlreich,257 was fu¨r die Inan-
spruchnahme innerer Prozesse spricht, solche auf Fu¨hlen oder Gefu¨hle dage-
gen deutlich unterrepra¨sentiert.258 An den Begriffen ”Kopf“ und ”Herz“ la¨sst
sich dieses Missverha¨ltnis noch deutlicher ablesen: Wa¨hrend na¨mlich ”Kopf“
als Einzelbegriff oder in Zusammensetzungen wie ”kopfschu¨ttelnd“ insgesamt
dreizehn Mal vorkommt,259 findet ”Herz“ sich alles in allem nur zwei Mal
(Werke II/205/209). Diese ungleichwertige Verteilung ist nicht zufa¨llig, son-
dern bezeichnend fu¨r das Verha¨ltnis von Denken und Fu¨hlen in Charlotte:
”Ich hatte das Gefu¨hl, [. . . ] Nein, sagte Charlotte. Ich hatte das Gefu¨hl. . .
Mara verzog den Mund. Charlotte war zornig, aber sie antwortete noch im-
254 TP 1/346:
”
Und das sah er genau, sie hatte Ha¨nde wie ein Mann“; TP1/403:
”
Seine
Schmerzen waren diese Frau“; TP1/439:
”
Sie reiste wie ein vernu¨nftiger Mann mit zwei




Denn schon in der ersten Stunde wollte sie Franz Joseph Trotta gefallen
und fu¨rchtete und a¨ngstigte sich wie eine Frau“.
256 Das wurde bisher von der Forschung nicht erkannt. Anderson und Re´tif etwa deuten
Bachmanns Faschismus–Definition und ihre damit korrespondierenden Werke dahingehend,
dass der Ursprung des Faschismus im intersubjektiven Verha¨ltnis der unterschiedlichen
Protagonisten liegen wu¨rde. (Re´tif: Tristan, S. 69–70; Anderson: Love, S. 883). Wenn dies
auch ohne Weiteres zutrifft, deutet dennoch Vieles darauf hin, dass Bachmann die Gru¨nde
fu¨r die Entstehung des Faschistoiden letztendlich im Inneren des Menschen sucht, ihre
Analyse der Gru¨nde und Anfa¨nge des Faschismus letztendlich also tiefer reicht. Vgl. dazu
auch eine Aussage Bachmanns in Bachmann/Haller: Gespra¨che, S. 47:
”
Er [der Faschismus]
ist dort, wo wir ihn nicht vermuten, wo ihn niemand sucht, aber ein Schriftsteller hat ihn
dort zu suchen, wo er wirklich ist“.
257 Werke II/194, 195, 193, 198, 200, 201, 207 und 208.
258 Werke II/189, 196, und 198.
259 Werke II/190, 191, 192, 194, 195 (drei Mal), 196 (zwei Mal), 199 (drei Mal) und 204.
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mer ho¨flich: Nein, gewiß nicht“ (Werke II/189).260 “Bachmann leaves us”, so
Horsley, “with a figure who is not terribly different from the male intellec-
tual protagonists of her other early fiction, an individual who has analyzed
and rejected as inferior the conventional feminine role as defined by society,
and who remains aligned with the dominant “masculine” values of rationa-
lity, logical linear language, power and work”.261 Indem Charlotte sich mit
dem vernunftbetonten, auf Rationalita¨t ausgerichteten Auftreten ihres Man-
nes identifiziert und spa¨ter sogar zur Ma¨rchenfigur des Blaubart in Bezug
gesetzt wird (Werke II/212), fasst sie Mara als Gegensatz zu sich selbst auf,
na¨mlich vornehmlich als ’weiblich‘ und fu¨hlend: ”Charlotte sah Frauen gerne
an; sie ru¨hrten sie ha¨ufig oder sie erfreuten ihre Augen, aber sie vermied,
wo es ging, Gespra¨che mit ihnen. Sie fu¨hlte sich geschieden von ihnen, von
ihrer Sprache, ihrem Kreuz, ihrem Herz. Aber sie wu¨rde Mara sprechen leh-
ren“ (Werke II/209).262 Dass das Verha¨ltnis von Charlotte und Mara, oder
besser: das Missverha¨ltnis von Denken und Fu¨hlen in Charlotte, alles ande-
re als harmlos ist, wird deutlich, als Charlottes ’ma¨nnlich‘ konnotierte Ra-
tionalita¨t mit Krieg assoziiert wird. Charlottes Gedanken etwa werden mit
”Wachtposten“ verglichen und ihre Haltung mit dem Substantiv ”Abwehr“
charakterisiert: ”Ihre Gedanken gingen noch wie Wachtposten in ihrem Kopf
auf und ab, ho¨rten die feindlichen Worte, sie waren auf der Hut, konnten aber
nicht Alarm schlagen, sich bereit machen zur Abwehr“ (Werke II/195). Die
’Abwehr‘ gilt dabei Mara, die, wie gezeigt, in einem Bezug zu Noomi/Mara
aus dem Buch Rut steht. Die Konsequenzen des Bezugs liegen auf der Hand:
Mara ist ju¨disch konnotiert. Dass Mara zudem an die Figur Mirjam aus
Bachmanns gleichnamigen Gedicht Mirjam (1957) erinnert,263 versta¨rkt die-
sen Bezug erheblich: So erinnert Mirjams ”dunkles Haar“ (Werke I/155) wie
das im Gedicht evozierte rote Meer an Maras schwarzen Pullover und ro-
ten Rock. Viel wichtiger aber ist, dass in beiden Namen die hebra¨ische Silbe
”mir“ oder ”mar“ auf Bitterkeit deutet.
264 Diese Bezu¨ge zum Judentum, die,
wenn auch subtil, in der Figur Mara durchschimmern, ru¨cken Charlottes krie-
gerische Abwehr in ein neues Licht, denn es wird deutlich, dass Bachmann
260 Vgl. hierzu Schmid: Lebenskunst, S. 99, wo auf Formen des Selbstbezugs hingewiesen
wird, die von Selbstherrschaft gepra¨gt sind:
”
Herrschaft meint eine einseitige, nicht um-
kehrbare Machtbeziehung, etwa des Denkens gegenu¨ber den Gefu¨hlen – oder der Gefu¨hle
gegenu¨ber dem Denken“. Charlotte ko¨nnte ohne Weiteres als Beispiel fu¨r erstere Form der
Selbstherrschaft angesehen werden.
261 Horsley: Re-reading, S. 224.
262 Hier ein weiteres Beispiel dafu¨r, dass
”
Frau“ bei Bachmann oftmals als Synonym fu¨r
Fu¨hlen funktioniert.
263 Auf diesen Zusammenhang hat mich Frau Prof. Dr. Sabine I. Go¨lz (Department of
Cinema and Comparative Literature, University of Iowa) in einer Email-Korrespondenz
aufmerksam gemacht, wofu¨r ich ihr sehr erkenntlich bin.
264 Fu¨r
”
mar[a]“, vgl. die Anmerkung zu Rut 1, 20, S. 273; Achberger: Bibel, S. 100;




bitter“ bedeutet, hat mich










2.2 Ein Schritt nach Gomorrha (1961) 71
in der Beziehung der ’ma¨nnlich‘-’weiblich‘ konnotierten Gestalten Charlotte
und Mara, von Kopf und Herz und Denken und Fu¨hlen, nicht nur generell auf
Krieg, sondern ganz spezifisch auf den Zweiten Weltkrieg, auf den Nationalso-
zialismus und die Schrecken des Holocaust anspielt. “She [Bachmann] was the
product of a turbulent period of Austrian history that included depression,
Austro-fascism, National Socialism, defeat and occupation, economic recove-
ry, and political restoration”, so Lennox.265 Daher verwundert es nicht, dass
Bachmanns Zeitrechnung ” ’Nach dem Krieg‘ “ (W2/159),
266
”nach Ausch-
witz“267 einsetzt, und Spuren dieses Schreckens u¨berall in ihrem Werk zu
finden sind – auch in Ein Schritt nach Gomorrha.268
Dennoch gibt es sehr wohl Anzeichen dafu¨r, dass Charlotte sich in Ma-
ra wiedererkennt269, sie diese letztendlich also als ’Teil‘ ihrer Selbst aner-
kennt.270 Charlotte hat Mara selbst gerufen: ”Du hast mich gerufen, hast
mich kommen lassen zu dir, hast mich mitgenommen noch einmal in der
Nacht“ (Werke II/195). Das mag daran liegen, dass sich Charlotte von der
Sprache der ”Frauen“, von ”ihrem Kreuz, ihrem Herz“ (Werke II/209) ”ge-
schieden“ fu¨hlt. Mara du¨rfte damit nicht die einzige sein, die die beiden ’Tel-
lerscherben‘ zu neuer (androgyner) Ganzheit zusammenfu¨gen mo¨chte. ”Daß
die Begegnung mit Mara unverlierbare Wirkung fu¨r Charlotte“271 hat und
”Maras Gegenwart mit allem, was sie darstellt, ohne Ende“
272 weiterwir-
ken wird, geht nicht zuletzt aus einem weiteren Bezug zwischen Ein Schritt
nach Gomorrha und dem bereits erwa¨hnten Gedicht Mirjam hervor: ”An
jede Steinbrust ru¨hr und tu das Wunder, / daß auch den Stein die Tra¨ne
u¨berrinnt“ (Werke I/155), heißt es dort. An Charlotte fa¨llt auf, dass die-
se steif nickt (Werke II/191), weiße und kalte Ha¨nde hat (Werke II/192),
die Augen unverwandt vor sich auf die Tischplatte ha¨lt (Werke II/192) und
sich bisweilen u¨berhaupt nicht mehr ru¨hren will: ”Sie wollte sich nie mehr
ru¨hren“ (Werke II/192). Charlotte wird hier als ein lebendiger Stein insze-
niert. Dass aber Maras heimkehrende Ha¨nde Charlottes ”Steinbrust“ nicht
nur im wo¨rtlichen Sinne zu beru¨hren wissen,273 Mara also, im Gegensatz zur
265 Lennox, Sara: Cemetery of the Murdered Daughters. Feminism, History and Ingeborg
Bachmann. Amherst 2006, S. 31.
266 Albrecht, Monika: Bachmann und die Zeitgeschichte. In: Albrecht /Go¨ttsche:
Bachmann-Handbuch, S. 237–258. Hier: S. 237.
267 Larcati: Poetik, S. 11.
268 Larcati (ebd., S. 28) hat im Hinblick auf Bachmanns Spa¨twerk von einem
”
Prinzip
der Inwendigkeit“ gesprochen, das die Verlagerung der zeitgeschichtlichen Dramen
”
in das
Innere der Figuren“ beinhalte. Bei Re´tif wa¨chst die Beziehung zwischen Charlotte und
Mara nicht u¨ber das Faschistoide hinaus. (Re´tif: Tristan, S. 69–76). Diese Einscha¨tzung
ist nicht unproblematisch, wie zu zeigen sein wird.
269 Hermsen verweist mehrmals auf Wiedererkennungsmomente bei Charlotte und Mara.
(Hermsen: Narcisme, S. 230–231, 237.
270 Vgl. dagegen Horsley: Re-reading, S. 224; und Hermsen: Narcisme, S. 239–244.
271 Achberger: Bibel, S. 108.
272 Ebd., S. 108.
273 Vgl. Werke II/213.
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72 2 Seit uns Vollkommenes entglitten ist
bloßen Aufforderung in Mirjam, tatsa¨chlich einen ’Stein‘ zum Weinen bringt,
zeigt sich bald darauf. Nachdem na¨mlich Mara zu weinen angefangen hat,
weil niemand sie, wie sie selbst sagt, haben wolle (Werke II/194), u¨berkommt
plo¨tzlich auch Charlotte eine große Trauer:274 ”Charlotte weinte. Sie konnte
die Tra¨nen, die so plo¨tzlich kamen, nicht mehr aufhalten“ (Werke II/195).
Die ’versteinerte‘ Charlotte scheint hier wieder einen Bezug zu ihrem Gefu¨hl,
zu Mara also, und damit zu sich selbst, zu finden: ”Maras nasses Gesicht,
naß noch, wa¨hrend sie schon zu lachen begann, preßte sich gegen Charlottes
Gesicht, za¨rtlich, warm, und ihrer beider Tra¨nen vermischten sich“ (Werke
II/195).
Es liegt hier nahe, einen Bezug zu Ovids Metamorphosen zu vermuten.
Bachmann hat sich in Ein Schritt nach Gomorrha oft auf Ovid bezogen, was
Hinweise auf mythologische Gestalten wie ”Echo“, ”Schwan“ und ”Goldre-
gen“ nahelegen.275 Als sich Charlotte einen Zustand jenseits von ’ma¨nnlich‘
und ’weiblich‘ erhofft (”Nicht das Reich der Ma¨nner und nicht das der Wei-
ber. Nicht dies, nicht jenes“ (Werke II/212), erinnert die Wendung ”nicht
dies. nicht jenes“ an das ”neutrumque et utrumque“ bei Ovid,
276 durch
den der weder ’ma¨nnliche‘, noch ’weibliche‘ Ko¨rper des Hermaphroditus, der
”keines und beides“
277 ist, charakterisiert wird: ”Nec duo sunt, sed forma
duplex, nec femina dici / Nec puer ut possit, neutrumque et utrumque vi-
detur“.278 Was das Bild von den beiden sich mischenden ’Tra¨nenstro¨men‘
betrifft, ko¨nnte es auf die Geschichte von der scho¨nen Nymphe Arethusa
im fu¨nften Buch der Metamorphosen verweisen, die, als sie in einem Bach
badet279, das Begehren des Flussgottes Alpheus weckt, von ihm u¨ber weite
Strecken verfolgt wird, daraufhin aber von der Go¨ttin Diana, zur Tarnung,
in eine Wolke verwandelt wird: ”Aber der Gott, er geht nicht davon; denn
weiter bemerkt er / Keinerlei Spuren der Fu¨ße: den Ort und die Wolke be-
wacht er. / Da u¨berstro¨mt mir eisiger Schweiß die belagerten Glieder, /Und
es rinnen mir bla¨uliche Tropfen vom Leibe hernieder, / Und wo den Fuß ich
274 Das ist im Zusammenhang mit Doppelga¨ngerproblematik nicht zufa¨llig. Vgl. Ba¨r: Mo-
tiv, S. 254:
”
Nach primitivem, animistischen Glauben zeigten Spiegelbilder einen Zustand
a¨ußerster Verwundbarkeit des Individuums an, weil die Reflektion seine Seele offenbart
und angreifbar macht“. Mara, die als Charlottes Doppelga¨nger ja mehrfach als Spiege-
lungsfla¨che funktioniert, scheint auch ein solcher Spiegel zu sein, indem na¨mlich durch die
Begegnung mit Mara Charlottes eigene Verwundbarkeit zu Tage tritt.
275 Im ersteren Fall ko¨nnte es sich um eine Anspielung auf die geschwa¨tzige Nymphe Echo
aus dem dritten Buch der Metamorphosen handeln, die von Juno zur Strafe dafu¨r, dass sie
von den Gespra¨chen zwischen Jupiter und seinen Geliebten immer nur die letzten Worte




Goldregen“ spielen auf zwei Tarnungen Jupiters an, mittels derer er sich
im sechsten Buch der Metamorphosen seinen Geliebten Leda und Danae¨ na¨hert.
276 Vgl. dazu Van Dijk: Androgynie, S. 175.
277 Ovid: Metamorphosen, S. 253.
278 Ebd., S. 252.
279 Ebd., S. 349.
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2.2 Ein Schritt nach Gomorrha (1961) 73
bewege, da trieft die Stelle“.280 Aus Angst wird die zur Wolke verwandel-
te Arethusa wieder zu Wasser, wodurch der Flussgott Alpheus sie, all ihren
Tarnungsversuchen zum Trotz, wiedererkennen kann: ”Der Strom erkennt
das geliebte Gewa¨sser, / Schlu¨pft aus der Mannesgestalt, die er an sich ge-
nommen, und wandelt / Sich in die eigenen Wellen zuru¨ck, um mit mir sich
zu einen“.281 Dass es sich hier um zwei Gewa¨sser, ein ’ma¨nnliches‘ und ein
’weibliches‘, handelt, die sich vereinen oder auch vermischen,
282 la¨sst an die
Vermischung von Charlottes und Maras ’Tra¨nenstro¨men‘ denken, weil diese ja
auch jeweils aus Personen hervorgegangen sind, die nicht ausschließlich, aber
dennoch auch ’ma¨nnlich‘ beziehungsweise ’weiblich‘ konnotiert sind.
283 Ovid
verwendet ”cognoscit“
284, als Alpheus die zu Wasser gerinnende Wolke als
die von ihm geliebte Arethusa (wieder)erkennt. Ist mit wiedererkennen hier
zuna¨chst gemeint, dass Alpheus die verwandelte Gestalt der Arethusa, trotz
ihrer Tarnung, wiedererkennt,285 fa¨llt auf, dass dasjenige, was der Flussgott
als Arethusa wiedererkennt, na¨mlich Wasser, das gleiche Element ist, in dem
er selbst auch zu Hause ist. ”Cognoscit“ ko¨nnte hier also genausogut dar-
auf hindeuten, dass sich Alpheus in dem von ihm ”geliebte[n] Gewa¨sser“
286
auch selbst wiedererkennt,287 was im androgynen Kontext von Ein Schritt
nach Gomorrha hochgradig bedeutsam ist. In der Aristophanes-Rede des
Gastmahls, auf die die beiden von Mara hochgehaltenen Teller-’Fragmente‘
ja anspielen, ist es erst die gegenseitige Wiedererkennung der zerschnittenen
’Bruchstu¨cke‘, die garantiert, dass sie sich gegenseitig als die beiden zu einem
gemeinsamen Ganzen geho¨renden ’Ha¨lften‘ wiedererkennen beziehungsweise
anerkennen ko¨nnen. Aus dem Grund liegt es auf der Hand, dass Charlot-
tes Erschauen und Erkennen (Werke II/199), durch die Bezu¨ge zu Platon
und Ovid, im eigentlichen Sinne ein Wiedererkennen ist, was impliziert, dass
Charlotte Mara und alles, was Mara repra¨sentiert, darunter Gefu¨hl, Erotik,
Liebe und Sinnlichkeit, letztendlich als ’Teil‘ ihrer Selbst (an)erkennt und sie
280 Ebd., S. 353.
281 Ebd., S. 353.
282 In der lateinischen Fassung begegnet das Verb
”
miscere“ (ebd., S. 352):
”
Sed enim
cognoscit amatas/Amnis aquas positoque viri, quod sumpserat, ore/Vertitur in proprias,
ut se mihi misceat, undas“.
283 Der Bezug von Charlotte und Mara zu Alpheus und Arethusa du¨rfte eine weite-




weiblichen‘ Konnotierungen ihrer Protagonistinnen spielt.
284 Ovid: Metamorphosen, S. 352.
285 Vgl. Oxford Latin Dictionary 1–4 (A-Libero). Oxford 1968, S. 346: “Cognosco: [. . . ]. To
recognize (a person or thing one already knows). b) to acknowledge, recognize”; A Latin
Dictionary. Oxford 1998: “co–gnosco: [. . . ]. To recognize that which is already known,
acknowledge, identify (rare for agnosco)”.
286 Ovid: Metamorphosen, S. 353.
287 Vgl. dazu folgende Bedeutung von
”
cognoscere“ in Halsberghe, G.H.: Standaard Latijn-
Nederlands Woordenboek. Antwerpen 1989, S. 70: “Cognoscere, o, novi, nitum, [. . . ]. 4.
Herkennen (als het zijne)”.
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74 2 Seit uns Vollkommenes entglitten ist
sich zu der Erkenntnis durchringt,288 dass sie auch Mara ist und vice ver-
sa.289 Beide haben somit immer zusammengeho¨rt und sind von jeher durch
unsichtbare Fa¨den, trotz ihres getrennt scheinenden Agierens, miteinander
verbunden gewesen.290
Das besta¨tigt sich in der Schlussszene, wo Charlotte und Mara als ”zwei
scho¨ne Schla¨ferinnen mit weißen Achselspangen und enganliegenden wei-
ßen Unterro¨cken“ (Werke II/213) nebeneinander auf Charlottes Bett liegen.
Dieses Bild entspricht einer Stelle bei Dostojewskij, wo die vollkommene
A¨hnlichkeit von Goljadkin und seinem Doppelga¨nger als etwas Zwillingshaf-
tes dargestellt wird.291 Dieses Zwillingshafte, das Bachmann durch die iden-
tische Bekleidung und die Symmetrie von Charlottes und Maras Bewegun-
gen betont, fu¨hrt bei Dostojewskij dazu, dass Goljadkin sich in seinem Dop-
pelga¨nger wiedererkennen kann beziehungsweise ihn zwangsla¨ufig als ’zwei-
tes Selbst‘ anerkennen muss. Die Wiedererkennung, die bei Bachmann auf
Grund des Bezugs zu Dostojewskij im eigentlichen Sinne eine ’geschwisterli-
che‘292 wa¨re, legt somit nahe, dass am Ende von Ein Schritt nach Gomorrha
tatsa¨chlich eine ’Heimkehr‘ stattgefunden hat, eine Heimkehr na¨mlich zur
’vollen‘ Bandbreite des androgynen Selbst, das sich nicht auf Eines reduzie-
ren la¨sst, sondern immer schon (mindestens) beides ist, Denken und Fu¨hlen,
Kopf und Herz. Fu¨r eine solche Heimkehr spricht zudem folgender Aspekt.
An Charlottes und Maras Bekleidung fa¨llt im Schlussbild auf, dass sie Ach-
288 Bei Bachmann begegnet das Verb erkennen im Pra¨terium:
”
Es half vielleicht gar nicht,
daß sie das Ma¨dchen erkannte und durchschaute“ (Werke II/199). Bei den vielfachen
Bezu¨gen zu biblischen Stoffen in Ein Schritt nach Gomorrha liegt eine Bezugnahme auf
die Genesis nahe, wo das Verb
”
erkennen“ ebenfalls im Pra¨teritum begegnet, dort aber
als Synonym fu¨r den Geschlechtsverkehr verwendet wird:
”
Und Adam erkannte seine Frau
Eva, und sie ward schwanger und gebar den Kain und sprach: Ich habe einen Mann ge-
wonnen mit Hilfe des Herrn“. (1. Mose 4, 1). Auch das von Ovid verwendete
”
cognoscit“,
das fu¨r Ein Schritt nach Gomorrha von Bedeutung ist, kann auf Geschlechtsverkehr deu-
ten. Vgl. Menge, Prof. Dr. Hermann: Langenscheidts Grosswo¨rterbuch Lateinisch. Teil 1:
Lateinisch-Deutsch. Berlin 1992, S. 135:
”
Co–gnosco: a) wiedererkennen (alqm und alqd),
auch anerkennen (zB. Signum, manum suam, sua), bsd. (gerichtlich) j-s Identita¨t bezeugen.
b) fleischlich erkennen = geschlechtlichen Umgang mit j-m haben (alqm u. alqam)“. Dies
ko¨nnte darauf hindeuten, dass es sich bei Charlottes Erkennen nicht nur um ein intellek-
tuelles Erkennen handelt, sondern um ein Erkennen, an dem die Gesamtheit ihres Selbst,
nicht nur ihr Denken also, Teil hat.
289 Vgl. Van Dijk: Androgynie, S. 173.
290 Die Grenze zwischen Denken einerseits und Fu¨hlen beziehungsweise Ko¨rperlichkeit
andererseits gibt es aus kognitionswissenschaftlicher Sicht so nicht wirklich. Vgl. Lakoff,
George/Johnson, Mark: Philosophy in the Flesh. The Embodied Mind and Its Challenge
to Western Thought. New York 1999, S. 5.
291 Dostojewskij: Doppelga¨nger, S. 69.
292 Die weiß gekleideten, zwillingshaften
”
Schla¨ferinnen“ erinnern zudem an das Geschwis-
terpaar aus Bachmanns Gedicht Das Spiel ist aus:
”
Wir mu¨ssen schlafen gehn, Liebster,
das Spiel ist aus. / Auf Zehenspitzen. Die weißen Hemden bauschen. / Vater und Mut-
ter sagen, es geistert im Haus, / wenn wir den Atem tauschen“ (Werke I/83). In Ein
Schritt nach Gomorrha finden sich, anders als im Gedicht, keinerlei Hinweise darauf, dass
Charlotte und Mara leibliche Geschwister wa¨ren.
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2.2 Ein Schritt nach Gomorrha (1961) 75
selspangen tragen: ”Sie zogen ihre Kleider aus und legten sich nebeneinander
– zwei scho¨ne Schla¨ferinnen mit weißen Achselspangen und enganliegenden
weißen Unterro¨cken. Sie waren beide tot und hatten etwas geto¨tet. Mit den
Ha¨nden strich eine der anderen u¨ber die Schultern, die Brust“ (Werke II/213).
Der o¨sterreichische Begriff ”Achselspange“ verweist auf eine Schulterklappe,
die beim Milita¨r die Rangabzeichen und Truppenteilmarkierungen von Sol-
daten erkennen la¨sst. Dass Bachmann ihre ”Schla¨ferinnen“ sowohl mit Un-
terro¨cken als auch mit Achselspangen ausstattet,293 ist ein subtil gestalteter
Fall von cross–dressing, wodurch Charlotte und Mara jeweils als ’ma¨nnlich‘
und ’weiblich‘ zugleich, oder besser, als androgyn, erscheinen: Denn das Weiß
ihrer Bekleidung erstreckt sich von den Achselspangen bis hin zu ihren Un-
terro¨cken, was nicht nur die Gegensa¨tzlichkeit dieser ’ma¨nnlich‘ beziehungs-
weise ’weiblich‘ konnotierten Bekleidungsstu¨cke in Frage gestellt, sondern
daru¨ber hinaus Begriffe wie ’ma¨nnlich‘ und ’weiblich‘ an sich als problema-
tisch erscheinen la¨sst. Im Lichte des Umstands, dass Charlotte allma¨hlich zu
dem Schluss kommt, dass sie ”in kein Bild hineingeboren“ (Werke II/211) ist
und sie sich ”noch keinen Namen“ fu¨r ihr Reich wu¨nscht, das weder ’ma¨nnlich‘
noch ’weiblich‘ sein soll, deutet einiges darauf hin, dass die Schlussszene, in
der Charlotte und Mara gleichrangig nebeneinander liegen und einander ge-
genseitig beru¨hren, ergo, miteinander verbunden sind, eine erste Realisierung
dieses androgynen Reiches ist,294 in der die ’Fru¨chte‘ gleichwertig sind (Werke
II/204), und androgyne Ganzheit in Reichweite liegt.
Im Schlussbild ist jedoch von Tod und To¨tung die Rede: ”Sie waren bei-
de tot und hatten etwas geto¨tet“ (Werke II/213). Hier wa¨re zu denken an
Charlottes ”letztes geheimes Zimmer“, in dem sie, einem Blaubart a¨hnlich,
sieben tote Ma¨nner aufbewahrt hat: ”Sie sah nicht Mara und das Zimmer,
in dem sie war, sondern ihr letztes geheimes Zimmer, das sie jetzt fu¨r immer
abschließen mußte. [. . . ] Tot war der Mann Franz und tot der Mann Milan,
tot ein Luis, tot alle sieben, die sie u¨ber sich atmen gespu¨rt hatte“ (Werke
II/212). Gegen Ende von Ein Schritt nach Gomorrha gibt es mehrere Stel-
len, in denen vor allem Mara zu Tod in Bezug gesetzt wird: ”Ich bin tot,
sagte Mara. Ich kann nicht mehr. Tot, so tot bin ich“ (Werke II/212), und
etwas spa¨ter: ”Nein, sagte Charlotte heiser. Trink mit mir. Ich komme vor
Durst um. Bleib doch. Nein, nicht mehr, sagte Mara. Ich kann nicht mehr
trinken, nicht mehr gehen, stehen. Tot bin ich“ (Werke II/213). Der Tod ist
in Ein Schritt nach Gomorrha von Anfang an pra¨sent, verbunden na¨mlich
mit der ’Doppelga¨ngergestalt‘ Maras: ”Vor ihren Augen blieb zuru¨ck: der
weite Rock mit dem Todesrot, zu dem die Trommeln ha¨tten geru¨hrt werden
mu¨ssen“ (Werke II/188). Der plo¨tzliche Anblick des Doppelga¨ngers hat in der
293 Garber zeigt, wie tief verankert die gendertypische Konnotierung von Kleidungsstu¨cken
in dem Bewusstsein einer jeweiligen Kultur ist. Vgl. Garber, Marjorie: Vested Interests.
Cross–Dressing & Cultural Anxiety. New York 1997, S. 21–22.
294 Zu bedenken wa¨re zudem, dass Weiß die Summe aller Farben ist, ergo, alles Farbliche
entha¨lt. Das ist nicht ohne Relevanz, weil Mara anfangs mit Rot assoziiert wird, Charlotte
dagegen eher mit Blau (Werke II/200–201).
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76 2 Seit uns Vollkommenes entglitten ist
Kunst der Moderne ha¨ufig als Vorahnung des eigenen Todes funktioniert;295
da Charlotte nicht nur Maras roten Rock, sondern auch den ”Ho¨llenraum“
der Bar, zu der diese sie mitnimmt, mit Tod assoziiert und sie dann am Ende
tatsa¨chlich ’tot‘ ist, du¨rfte Mara als Charlottes Doppelga¨nger auch bei Bach-
mann ein Todesbote296 sein, mit dem Unterschied allerdings, dass am Ende
nicht nur Charlotte, sondern auch Mara und Charlottes sieben Ma¨nner ’tot‘
sind. Da anzunehmen ist, dass Charlottes sieben Ma¨nner nicht wirklich tot
sind, und Charlotte und Mara nur in den ”Schlaf und in einen gewitterhaf-
ten Traum“ (Werke II/213) stu¨rzen, wa¨re zu fragen, was mit diesem ’Tod‘
gemeint sein ko¨nnte.
In Charlottes letztem geheimem Zimmer knistert es im Geba¨lk und droht
die Zimmerdecke, einzustu¨rzen (Werke II/212). Die Einstu¨rzgefahr erinnert
an die Zersto¨rungsszene, in der Mara Charlottes Porzellan zersto¨rt: ”Es waren
nur ganz wenige Stu¨cke, aber sie ha¨tte gern alles in dem Zimmer mitza¨hlen
mo¨gen, damit sie das Ausmaß der Zersto¨rung genauer ha¨tte ausdru¨cken
ko¨nnen, das soviel gro¨ßer war; genauso gut ha¨tte alles in Tru¨mmer gehen
ko¨nnen“ (Werke II/198). ”Alles“ meint hier ein eheliches Einversta¨ndnis, das
fast ausschließlich an den Wu¨nschen von Charlottes Ehemann Franz ausge-
richtet war: ”Die Mo¨bel hatte Franz ausgesucht mit Ausnahme der Lampe
im Schlafzimmer und ein paar Vasen, Kleinigkeiten. Es war kein Stu¨ck von
ihr in dieser Wohnung“ (Werke II/200). Das Ausmaß der von Mara bewirk-
ten Zersto¨rung betrifft somit ein ganzes System, das auf Vereinheitlichung
basierte und in dem Rationalita¨t und Denken die maßgeblichen Koordina-
ten waren (Werke II/200). Davon aber distanziert sich Charlotte allma¨hlich,
denn sie will aufho¨ren, ”zu denken, zu wachen und Totes zu begraben“ (Wer-
ke II/207). Der Hinweis auf das Begraben von Toten deutet auf Charlottes
’Blaubartzimmer‘ voraus, la¨sst aber die Frage aufkommen, ob nicht Char-
lotte selbst in ihren Beziehungen zu unterschiedlichen Ma¨nnern auf Herr-
schaft und Unterdru¨ckung gesetzt hat, denn das wehende Lilienbanner auf
Charlottes letztem geheimem Zimmer deutet, wie Hermsen nahegelegt hat,
auf das (Herrschafts)–Wappen der Bourbonen.297 Charlottes sieben Ma¨nner
du¨rften somit im Zeichen ihrer eigenen Herrschaft geto¨tet worden sein (Wer-
ke II/212). Da aber Charlotte plant, dieses ohnehin schon von Einsturzgefahr
295 Ba¨r: Motiv, S. 102 und S. 249. Baudrillard hat gezeigt, dass die Deutung des Dop-
pelga¨ngers als Todbringer das Ergebnis des Verlusts der Kontinuita¨t ist, die urspru¨nglich
zwischen dem Selbst und seinem double bestand:
”
Mit der Verinnerlichung von Seele und
Bewußtsein (dem Identita¨tsprinzip und der sich selbst gleichen A¨quivalenz) unterliegt das
Subjekt einer regelrechten Einschließung, a¨hnlich der der Wahnsinnigen, die Foucault fu¨r
das 17. Jahrhundert beschreibt. Wenn sich also das primitive Denken des Doubles als Den-
ken der Kontinuita¨t und des Austausches verliert, beginnt die Besessenheit vom Double
als Diskontinuita¨t des Subjekts im Wahnsinn und im Tod. [. . . ] Vampir–Double, Rache–
Double, unverso¨hnliche Seele, das Double wird zum vorweggenommenen Tod des Subjekts,
der ihn bereits mitten im Leben heimsucht“. (Baudrillard, Jean: Der symbolische Tausch
und der Tod. Mu¨nchen 1982, S. 222).
296 Ba¨r: Motiv, S. 249.
297 Hermsen: Narcisme, S. 242.
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bedrohte ’Blaubartzimmer‘ abzuschließen (Werke II/212), scheint das knis-
ternde Geba¨lk darauf hinzudeuten, dass in Ein Schritt nach Gomorrha nicht
nur ein, sondern gleich zwei ’Herrschaftssysteme‘ im Begriff sind zu fallen:
298
Der von Herrschaft und Unterdru¨ckung durchzogene ”alte Bund“ (Werke
II/203) scheint am Ende. Gleichzeitig ku¨ndigt sich ein Neubeginn an, einer-
seits duch den ”Morgenwind“ (Werke II/212), der das Dach von Charlottes
’Blaubartzimmer‘ zerzaust, andererseits durch den Morgen, der kurz darauf,
als Charlotte und Mara weiß gekleidet nebeneinander liegen, in den Fens-
tern ist, ”mit dem ersten, noch nicht rosigen Licht“ (Werke II/213). Einiges
spricht deshalb dafu¨r, die Hinweise auf ’Tod‘ in Ein Schritt nach Gomorrha,
in Anlehnung an das Werk Novalis’, im Sinne einer “spiritual rebirth”299 zu
lesen, als Anfang von etwas Neuem und/oder Anderem also.
“The death of the old self”, so Friedrichsmeyer zu Novalis’ Hymnen an die
Nacht, “will lead to a regeneration of the new; as he did in the novels, Novalis
intends here a reemergence of an individual’s androgynous center”.300 Dass
sich dies auch auf Ein Schritt nach Gomorrha beziehen la¨sst, lehrt die na¨here
Beru¨cksichtigung von Charlottes Lilienbanner. Im Heinrich von Ofterdingen
begegnet die Lilie des O¨fteren: So ist in dem ”androgyne[n] Blumenstu¨ck“
301,
das Klingsohr in seinem Ma¨rchen schildert, von einem ”Lilienblatt“
302 die
Rede, das sich u¨ber die Blume, die Eros und seine Geliebte Freya entha¨lt,
beugt. Dieses ”Blumenstu¨ck“ nimmt deren Hochzeit vorweg, wo die Lilie nun
als androgynes Herrschaftszeichen funktioniert:
Somit ist das androgyne Blumenstu¨ck die visiona¨re Vorwegnahme der Hochzeit
von Freya und Eros, die zur Wiedergewinnung paradiesischer Vollkommenheit ver-
kla¨rt wird. Die Konfiguration der Hochzeit wiederholt die Struktur des Schlußbildes.
Ko¨nig Arctur und Sophie, die von der Kuppel herunter kommen, [. . . ], u¨bergeben
die Herrschaft dem Neuen Paar; der Ko¨nig u¨berreicht Eros die Lilie, und Sophie
knu¨pft ein ko¨stliches Armband um die verschlungenen Ha¨nde der Liebenden in
Korrespondenz zur Zweieinigkeit des Schlußbildes.303
298 Das knisternde Geba¨lk erinnert an Stellen in dem von Bachmann fu¨r den Rundfunk be-
arbeiteten Drama Thomas Wolfes, Mannerhouse, (Das Herrschaftshaus), in dem am Ende
ein Herrschaftshaus zusammenstu¨rzt:
”
Gera¨usch: Ein Balken stu¨rzt mit lautem Gedro¨hn
herunter“ (Werke I/510);
”
Es kracht wieder im Geba¨lk“ (Werke I/511);
”
Das Haus stu¨rzt
krachend zusammen“ (Werke I/511).
299 Friedrichsmeyer: Androgyne, S. 101.
300 Ebd., S. 102.
301 Aurnhammer: Androgynie, S. 189.
302 Novalis: Schriften. Die Werke Friedrich von Hardenbergs. Erster Band: Das dichteri-
sche Werk. Stuttgart 1960, S. 300.
303 Aurnhammer: Androgynie, S. 189. Siehe auch Gru¨tzmacher, Curt: Novalis und Philipp
Otto Runge. Drei Zentralmotive und ihre Bedeutungsspha¨re. Die Blume – Das Kind – Das
Licht. Mu¨nchen 1964, S. 23:
”
Der Ko¨nig u¨bertra¨gt dann seine Herrschaft auf Eros, indem
er ihm
’
die Lilie in die linke Hand‘ gibt und Sophie Freya die Krona aufsetzt. Beide werden
nun vom Volk als Herrscher begru¨ßt. Mit dem kindlichen Herrscherpaar, die zusammen mit
einem
’
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Da Charlotte von einem androgynen Reich tra¨umt, ”Nicht das Reich der
Ma¨nner und nicht das der Weiber. Nicht dies, nicht jenes“, du¨rfte ihr Lili-
enbanner, entsprechend der ’herrschaftlichen‘ Lilie bei Novalis, ein Zeichen
dafu¨r sein, dass das neue, androgyne Reich, nach der ’To¨tung‘ des Alten,
tatsa¨chlich gekommen ist,304 denn auch Bachmann zeigt die beiden Lieben-
den am Schluss als eng umschlungen (Werke II/213). Dennoch du¨rfte sie sich
hier nicht nur auf Novalis bezogen haben. Bei Goethe etwa, in Wilhelm Meis-
ters Lehrjahre, greift Augustin, basierend auf ”damals noch neuen Erkenntnis-
sen von der Geschlechtigkeit der Pflanzen“,305 das Bild von der mono¨zischen,
das heißt: einha¨usigen, Lilie auf, um den Inzest mit seiner Schwester Sperata
sowie ”das androgyne Produkt“
306 dieses ”Lilieninzests“
307, die ebenfalls mit
einer Lilie ausgestattete androgyne Mignon, zu rechtfertigen.308 In Adalbert
Stifters Nachsommer verweist das Bild der weißen Lilie auf “the alluring,
impenetrable mystery of the androgyne”309, wa¨hrend im Mann ohne Eigen-
schaften ”eine scho¨ne, weiße Schwertlilie“
310 Solimans Liebe zu Rachel sowie
seinen Wunsch, mit ihr zu schlafen, symbolisiert.311
Fu¨r Ein Schritt nach Gomorrha jedoch liegt es besonders nahe, an einen
der bedeutendsten Maler der Fru¨hromantik, Philipp Otto Runge (1777–1810),
zu denken, dessen beru¨hmtes Bild Der Morgen (1808), auch Der kleine Mor-
gen genannt, eine riesige, von einer nackten Frau gehaltene Lichtlilie zeigt,
die hier ein neues, freies Zeitalter312 anku¨ndigt: ”Die anbrechende Zeit, [. . . ],
304 Vgl. Re´tif: Tristan, S. 114: “L’on peut donc dire que le lys ou le ne´nuphar, sont, a` travers
toute l’oeuvre d’Ingeborg Bachmann, deux fleurs symboles de la rencontre androgyne”.
305 Aurnhammer: Androgynie, S. 180.
306 Ebd., S. 180
307 Ebd., S. 180.
308 Pflanzen als Androgynie-Signale sind in der europa¨ischen Literaturgeschichte ein relativ
neues Pha¨nomen (ebd., S. 178):
”
Die Mythosfeindlichkeit der Aufkla¨rung ist eine Folge des
Paradigmenwechsels zu Beginn des 18. Jahrhunderts. Die Empirie, die in allen Bereichen
die herrschenden Paradigmata etabliert, versucht sich von dem durch sie abgelo¨sten Pa-
radigma, das dem antiken Schrifttum wissenschaftliche Autorita¨t attestiert hat, mo¨glichst
vollsta¨ndig abzugrenzen. Bei dieser rigorosen Grenzziehung wird die antike Mythologie aus
den Wissenschaften ausgegliedert, da ihr jede Erkenntnismo¨glichkeit abgesprochen wird.
Mythen, die traditionell zur Erkla¨rung sozialer Konstellationen und Handlungen dienten,
werden durch positive Daten aus Geschichte und Natur ersetzt“.
309 MacLeod: Ambiguity, S. 187.
310 Musil: Der Mann ohne Eigenschaften I, S. 497.
311 So ha¨lt Soliman vor Rachels Tu¨r, beugt den Stengel der Lilie zweimal um die Schnalle
und zwingt dann
”
sein Ende ins Schlu¨sselloch“. (Ebd., S. 497).
312 Unmittelbar nach der Zersto¨rungsszene begegnet in Ein Schritt nach Gomorrha eine









Ihre Gefu¨hle, ihre Gedanken sprangen aus dem gewohnten Gleis,
rasten ohne Bahn ins Freie. Sie ließ ihren Gefu¨hlen und Gedanken freien Lauf. Sie war
frei“ (Werke II/198). Vgl. auch die Passage, in der Charlotte von einem zweiten Su¨ndenfall
tra¨umt:
”
Der Duft aller Fru¨chte, die gleichwertig waren, hing in der Luft. Es konnten andre
Erkenntnisse sein, die einem wurden. Sie war frei. So frei, daß sie noch einmal in Versuchung
gefu¨hrt werden konnte“ (Werke II/204).
i
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erha¨lt einen aktuellen Akzent, wenn man in der Gestalt der Aurora nicht nur
die antike Venus und die christliche Maria, sondern auch die zeitgeno¨ssisch
ha¨ufig thematisierte Morgenro¨te als Freiheitsgestalt erkennt“.313
Abb. 2.1 Philipp Otto Runge: Der Morgen (1808)
Charlottes ’Blaubartzimmer‘, auf dem das androgyne Lilienbanner weht,
wird von einem ”Morgenwind“ zerzaust (Werke II/212). Etwas spa¨ter, kurz
bevor Charlotte und Mara nebeneinander liegen und einander gegenseitig
beru¨hren, heißt es, dass ”der Morgen [. . . ] in den Fenstern“ ist, ”mit dem
ersten, noch nicht rosigen Licht“ (Werke II/213). Das ”noch nicht“ korrespon-
diert mit Charlottes Wunsch, ”Noch keinen Namen“ (Werke II/212) fu¨r ihr
androgynes Reich zu wollen. Der anbrechende Morgen, das Morgenlicht und
die weiß gekleideten ”Schla¨ferinnen“ machen die Schlussszene von Ein Schritt
nach Gomorrha damit zur Anspielung auf Runges Bild und die darin figu-
rierende Aurora, die eine Lichtlilie hochha¨lt. Runges Kleiner Morgen macht
aber noch aus einem weiteren Grund eine Bezugnahme von Seiten Bachmanns
annehmlich. Sowohl auf dem bemalten Rahmen als auch auf der Leinwand
des vollkommen symmetrisch aufgebauten Bildes ist zu sehen, wie auf beiden
Seiten der Lichtlilie weibliche und ma¨nnliche Putten aufsteigen und bei dieser
Bewegung zusehends ihre Geschlechtlichkeit verlieren: So sind auf dem Rah-
men die beiden Putten am oberen Ende jeweils als geschlechtslose, androgyne
313 Große, Wilhelm/Grenzmann, Ludger: Klassik/Romantik. Leipzig 2002 (= Geschichte
der deutschen Literatur, Band 2), S. 114.
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Engel314 in einem Lilienkelch abgebildet.315 Der symmetrische Aufbau von
Runges Bild entspricht den symmetrischen Bewegungen von Charlotte und
Mara: ”Mit den Ha¨nden strich eine der anderen u¨ber die Schultern, die Brust“
(Werke II/213). Die weiß gekleideten Schla¨ferinnen, von denen ja behauptet
wird, dass sie ’tot‘ sind, erinnern mit ihren Achselspangen zudem an andro-
gyne (Erz)–Engel,316 und die Symmetrie bei Runge, die die Putten-Paare in
ihrer vollkommenen A¨hnlichkeit als Zwillinge erscheinen la¨sst, spiegelt sich
in der Zwillingshaftigkeit von Charlotte und Mara in der Schlussszene wider.
Es sind alles Gru¨nde, die nahe legen, dass Bachmann sich am Ende von Ein
Schritt nach Gomorrha implizit auf Runges Kleiner Morgen bezogen hat.
Dieses Bild sei, so Gru¨tzmacher, ”ein Sinnbild des Anfangs der Welt, des
Beginns aller Dinge“,317 wobei Runge das ”Es werde Licht“ der Scho¨pfungs-
geschichte umgesetzt habe, ”denn mit diesem Wort beginnt die Scho¨pfung,
mit der ’gra¨nzenlosen Erleuchtung des Universums‘“.
318 Der Hinweis auf Er-
leuchtung macht im Kontext von Ein Schritt nach Gomorrha durchaus Sinn:
Wenn Erleuchtung im Sinne von Erkenntnis, als ”das plo¨tzliche Erkennen
eines verborgenen oder unbekannten Sinnzusammenhangs“319 na¨mlich, ver-
standen wird, wa¨re hier zu bedenken, dass Ein Schritt nach Gomorrha ja von
einem Prozess der Selbsterkenntnis handelt, bei dem Charlotte ’erkennt‘, dass
sie immer auch schon Mara gewesen ist und vice versa, dass sie also beide,
wie die Scherben von Charlottes Obstschale, grundsa¨tzlich zusammengeho¨ren
und erst zusammen ein ganzes, ’volles‘ Selbst ergeben. An Charlottes Lilien-
banner, dem “lelievaandel van de machtige royalistische Bourbon-familie”320,
das drei goldfarbene Schwertlilien auf weißem Untergrund zeigt, fa¨llt auf, dass
diese Lilie, wie in der Heraldik u¨berhaupt, von einem Band zusammengehal-
ten wird. Der Zusammenhang, der zwischen Charlottes weißgoldenem Lilien-
banner und den beiden weiß gekleideten Schla¨ferinnen besteht, la¨sst daher
vermuten, dass Charlotte und Mara, Denken und Fu¨hlen, das ’Ma¨nnliche‘
und das ’Weibliche‘ am Ende von Ein Schritt nach Gomorrha zu androgy-
ner Ganzheit zusammengebunden worden sind. Wa¨hrend die biblische Mara
314 Engel erscheinen in Kunst und Literatur ha¨ufig als androgyn. Vgl. Weil zur Engelsge-
stalt Se´raphˆıtus/Se´raphˆıta aus Balzacs Erza¨hlung Se´raphˆıta. (Weil: Androgyny, S. 80).
315 Etwas oberhalb der Mitte von Runges Gema¨lde ist außerdem zu sehen, wie die Lichtlilie
in ihrer Mitte zwei Putten entha¨lt, die nur von den Hu¨ften an sichtbar sind. Hier liegt es
nahe, einen Bezug zum Heinrich von Ofterdingen zu vermuten, denn dort zeigt die Para-
diesblume die ma¨nnliche und weibliche Gestalt ja ebenfalls von ihren Hu¨ften an. (Novalis:
Schriften I, S. 300). Fu¨r Runges Bezug auf Novalis, vgl. Aurnhammer: Androgynie, S. 186.
316 Der Zusammenhang mit dem Bourbonen-Wappen, dem Lilienbanner, berechtigt dazu,
die Achselspangen, die an sich schon kriegerisch wirken, als Teile einer
’
Ru¨stung‘ zu deuten.
In der christlichen Ikonographie tra¨gt der Erzengel Michael, in Anlehnung an Offenbarung
12, 7–9, nahezu immer eine Ru¨stung.
317 Gru¨tzmacher: Zentralmotive, S. 32.
318 Ebd., S. 32.
319 Regenbogen/Meyer: Wo¨rtertuch der philosophischen Begriffe, S. 199.
320 Hermsen: Narcisme, S. 242.
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”voll“ auszieht, aber ”leer“ wieder heimkehrt,
321 la¨sst Bachmann Charlotte
und Mara, ausgehend von den Fragmenten einer alten Ganzheit, zu einer
neuen und anderen androgynen Ganzheit finden.
2.2.5 Eine unvollkommene Androgynie
Wa¨hrend Androgynie in Literatur und Kunst von alters her im Sinne von
Vollkommenheit gedacht wurde, zeigt Bachmann in Ein Schritt nach Gomor-
rha die Umrisse einer unvollkommenen Ganzheit. In Platons Gastmahl stellt
sich Unvollkommenheit als dasjenige dar, was, im Gegensatz zur spha¨renfo¨r-
migen Vollkommenheit der Urgeschlechter, Risse hat, und damit fragmen-
tiert ist. Die Fragmentierung ist bei Bachmann unu¨bersehbar gegeben, denn
die beiden großen Scherben, die Mara kurzweilig zu ’alter‘ Ganzheit zusam-
menfu¨gt, lassen zwar die ehemalige ’heile‘ Ganzheit der Obstschale
322 erah-
nen, Charlotte la¨sst diese Scherben aber de facto liegen, und scheint nicht
weiter an einer Rekonstruktion der zerbrochenen Ganzheit interessiert zu
sein: ”Sie bu¨ckte sich und sammelte die Muscheln und Steine ein, sie schob
die Scherben zusammen, [. . . ]; dann ließ sie wieder ein paar Stu¨cke fallen,
als ha¨tte es keinen Sinn, hier noch einmal aufzura¨umen“ (Werke II/198).
Das ist, verglichen mit dem Androgynen bei etwa Platon, Novalis und Musil,
beachtlich, da es letzteren sehr wohl darum geht, eine ehemalige Ganzheit,
sprich: Einheit, wiederherzustellen.323 Musil bietet dafu¨r ein gutes Beispiel.
Im Kapitel ”Atemzu¨ge eines Sommertags“, das in der Musil–Forschung nahe-
zu verkla¨rt wurde, weil Musil noch an seinem Todestag, dem 15. April 1942,
an diesem Kapitel gearbeitet haben soll,324 haben sich die ’Fragmente‘ Ulrich
und Agathe in einem Garten325 zusammengefunden, wo sie die Rissenlosig-
keit im Stillstand des Gespra¨chs erfahren:
321 Vgl. Rut 1, 21.
322 Gefa¨ße verweisen in Kunst und Literatur oftmals auf (androgyne) Ganzheit, so etwa
bei Murray und in Tawadas Opium fu¨r Ovid. Ein Kopfkissenbuch von 22 Frauen.
323 Vgl. Weil: Androgyny, S. 67: “In Novalis’s Heinrich von Ofterdingen, for instance, man’s
educational journey always takes him back home (immer nach Hause), where, reunited
with nature, represented as feminine, he rediscovers his original wholeness. Here, as in
Boehme, the image of the androgyne embodies a mystical notion of love that heals division
while leading us back to the primeval paradise”. Vgl. auch Friedrichsmeyer zu Bo¨hme, dem
Novalis nachweislich verpflichtet war: “As in many religions, salvation in Christianity is
viewed as the result of a triadic progression, beginning with the perfection of the Garden
of Eden. The second stage is the fall into evil, and the third and culminating phase calls for
a return to the heavenly paradise. The myth of the androgyne exhibits a parallel pattern:
original androgynous perfection is followed by the fall into diversity, that is, into separate
sexes, which inturn will yield to a regained oneness”. (Friedrichsmeyer: Androgyne, S. 31).
324 Wagner-Egelhaaf, Martina: Mystische Diskurse. Mystik, Literatur und Dekonstruktion.
In: Modern Austrian Literature, 28, (1995), S. 91–109. Hier: S. 94
325 Musil konzipierte die Reise der Geschwister Agathe und Ulrich als eine in ein tau-
sendja¨hriges Reich oder auch als eine
’
Reise ins Paradies‘. Vgl. Bachmanns Radio-Essay
i
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Die Sonne war unterdessen ho¨her gestiegen, die Stu¨hle hatten sie wie gestrande-
te Boote in dem flachen Schatten beim Haus zuru¨ckgelassen, und lagen auf einer
Wiese im Garten unter der vollen Tiefe des Sommertags. Sie taten es schon eine
ganze Weile, und obgleich die Umsta¨nde gewechselt hatten, kam es ihnen kaum
als Vera¨nderung zu Bewußtsein. Ja eigentlich tat dies auch nicht der Stillstand des
Gespra¨chs; es war ha¨ngen geblieben, ohne einen Riß verspu¨ren zu lassen.326
Die Erfahrung dieser Rissenlosigkeit sowie das Aussetzen alles Sprachli-
chen, des Symbolischen also, lassen vermuten, dass Musil hier unterschwellig
eine Ru¨ckkehr in das ’goldene Zeitalter‘
327 des Pra¨logischen und Pra¨symboli-
schen erprobt,328 er die Fragmentierung von Ulrich und Agathe letztendlich
aufgehoben wissen will.329 Eine solche Aufhebung von Differenz setzt voraus,
dass Fragmentierung vorliegt. Diese aber ist bei Musil nicht unbedingt ge-
geben. Agathes Anwesenheit deutet zwar auf Differenz in der Konstellation
Ulrich-Agathe hin, ihre Tragweite ist aber unklar, da Agathes Erscheinen bei
Musil vo¨llig von Ulrichs Entscheidung, den Heimweg (zu seiner Schwester)
anzutreten, abha¨ngig ist: “He is the man, the poet, the maker, the active
principle”, so die Erza¨hlerstimme in Coetzees Scenes from Provincial Life II:
Youth zum Mann ohne Eigenschaften, “and the man is not supposed to wait
for the woman’s approach. On the contrary, it is the woman who is supposed
to wait for the man. The woman is the one who sleeps until aroused by the
prince’s kiss; the woman is the bud that unfolds under the caress of the sun’s
rays. Unless he wills himself to act, nothing will happen, in love or in art”.330
Agathe ’schla¨ft‘, bis sie von ihrem Bruder Ulrich ’wachgeku¨sst‘ wird; ja es gibt
Agathe streng genommen nur, weil es Ulrich gibt,331 der sich zunehmend der
Unfertigkeit seines Wesens bewusst wird und daher einer Erga¨nzung bedarf.
Agathe ist somit keine eigensta¨ndig agierende Figur; sie steht vo¨llig im Diens-
te des Erga¨nzungsprojektes ihres Bruders, ihr Aktionsradius u¨berschreitet nie
den bru¨derlichen Handlungsraum und la¨uft dessen Handeln schon gar nicht
Der Mann ohne Eigenschaften, Werke IV/100. Der Hinweis auf einen Garten ko¨nnte eine
Anspielung auf das ersehnte Paradies sein.
326 Musil: Der Mann ohne Eigenschaften II, S. 1240.
327 Vgl. Nussbaum: Upheavals, S. 185.
328 Es wurde bereits darauf hingewiesen, dass das Androgyne bei Platon, insofern das
Gastmahl auch als Geburt der symbolischen Ordnung verstanden werden kann, der Sprache
und dem Entstehen von sexueller Differenz vorausgeht. Der Hinweis auf Sprachlosigkeit
sowie die Abwesenheit von Fragmentierung ko¨nnten, im androgynen Kontext des Romans,
auf diesen Aspekt des Androgynen bei Platon hindeuten.
329 Sloterdijk (Spha¨ren I, S. 461) spricht im Hinblick auf Musil von einem
”
fusiona¨ren
Eros“, der sich letzten Endes, u¨ber die Inszenierung von Inzest, u¨ber Unterschiede und
Fragmentierung hinwegsetzen will. Damit habe Musil versucht, gegen den
’
kategorischen
Imperativ des Unterscheidens‘ zu verstoßen:
”
Mo¨gen sich auch die Individuen stets auf
einer gewissen Ebene nach dem Zerfließen im Gegensatzlosen sehnen: Kultur gru¨ndet im
kategorischen Imperativ der Diskretion: Du sollst unterscheiden!“. (Ebd., S. 464).
330 Coetzee: Youth, S. 166.
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zuwider.332 Nicht so bei Bachmann. “An account of love should”, so Nuss-
baum, “acknowledge as salient the fact that people are individuals – qualita-
tively distinct and, especially, separate, having their own lives to live”.333 In-
dividualita¨t und Eigensta¨ndigkeit sind bei den mehrdimensionalen ’Scherben‘
Charlotte und Mara wohl gegeben, denn, auch wenn Charlotte Mara ’gerufen‘
(Werke II/195) hat und Mara daraufhin gekommen ist, impliziert allein schon
Maras Heimkehr ein eigensta¨ndiges, nicht wesentlich von Charlotte zu beein-
flussendes Agieren, wobei Mara sich ihrem Gegenu¨ber Charlotte u¨berdies
mitunter als a¨ußerst sperrig und unbequem erweist (Werke II/195, 196, 197–
198, 209, 210). Im Unterschied zum Mann ohne Eigensschaften liegt hier
durchaus Differenz vor, und dabei will Bachmann diese Differenz, die auch
und nicht zuletzt eine geschlechtliche ist, gerade nicht ru¨ckga¨ngig machen.334
Das zeigt sich wiederum im Schlussbild. Dass Charlotte und Mara sich ge-
genseitig beru¨hren, ”u¨ber die Schultern, die Brust“ (Werke II/213), erinnert
an die christliche ”Androgynie–Vorstellung Boehmes“, die ”die restituierende
Kraft der Ehe auf die Herz–Brust–Region begrenzt und die geschlechtliche
Begattung in der Bauchregion verneint“.335 Dass es jedoch Bachmann, an-
ders als Bo¨hme, keineswegs auf die U¨berwindung von sexueller Differenz oder
von Geschlechtlichkeit ankommt, zeigt sich daran, dass Charlotte und Ma-
ra in einen Schlaf stu¨rzen (Werke II/213). Hier ko¨nnte insofern auf Bo¨hme
angespielt sein, als der Schlaf bei Bo¨hme den Su¨ndenfall, na¨mlich den ”Fall
aus der Einheit in die Schiedlichkeit [bedeutet], der im U¨bertritt aus der an-
drogynen Einheit in die Zweiheit des Geschlechts deutlich wird“.336 Das liegt
hier schon deshalb nahe, weil in Ein Schritt nach Gomorrha, in Anlehnung
an Bo¨hme, auf die Vorstellung eines doppelten ’Su¨ndenfalls‘ angespielt wird.
Wa¨hrend aber der zweite Su¨ndenfall bei Bo¨hme eine weitere Entfernung von
urspru¨nglicher Vollkommenheit bedeutet, ist dieser bei Bachmann eine Stra-
tegie, die fragmentierte, begehrende Welt neu und anders zusammenzusetzen.
332 Vgl. Montfort, Anne: Impossible dualite´. Analyse mythologique de la diffe´renciation se-
xuelle des figures ge´mellaires. In: Re´tif/ Niethammer: Mythos und Geschlecht, S. 159–168.
Hier: S. 168: “Dans la litte´rature ge´mellaire transparaˆıt une croyance ancienne, le mythe
de la figure fe´minine comme eˆtre comple´mentaire du masculine et non comme individu
autonome”.
333 Nussbaum: Upheavals, S. 499.
334 Bachmanns selbst hat implizit darauf aufmerksam gemacht, dass die Art und Weise, wie
sie das Zusammen von Denken und Fu¨hlen konzipiert, sich von derjenigen Musils deutlich
unterscheidet:
”
Und fu¨r mich ist Literatur das Zusammenfallen dieser beiden Dinge [Hirn
und Herz], nein, nicht Zusammenfallen, sondern Zusammengehen, das Miteinandergehen,
es muß und es ist unsere einzige Hoffnung“. (Bachmann/Haller: Gespra¨che, S. 66). In ihrem
Essay Ins tausendja¨hrige Reich beobachtet sie dagegen bei Musil sehr wohl ein solches Zu-
sammenfallen:
”
Der Weg des Denkens, den Ulrich einschla¨gt, fa¨llt mit dem Weg der Liebe
zusammen“ (W4/26). Darauf, dass es Musil, im Unterschied zu Bachmann, auf Einswer-
dung (W4/26), auf die vo¨llige, lu¨cken- und bruchlose
”
U¨bereinstimmung des ma¨nnlichen
und weiblichen, rationalen und nicht–rationalen Lebensprinzips“ (Cho-Sobotka: Suche, S.
29–30) ankommt, ist bereits hingewiesen worden.
335 Aurnhammer: Androgynie, S. 188.
336 Ebd., S. 154.
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Charlottes und Maras Sturz oder auch ’Fall‘ in den Schlaf du¨rfte somit ein
Zeichen dafu¨r sein, dass Bachmann ihren zweiten ’Su¨ndenfall‘ beziehungs-
weise die von ihr anvisierte Androgynie, im Unterschied zu Bo¨hme, Novalis
und auch Runge, gerade nicht als geschlechtsloses Konstrukt ohne jegliches
Begehren konzipiert hat.337 Darauf deutet zudem Maras Rock, der Inbegriff
fu¨r das mit Mara verbundene Erotische, der am Schluss von Ein Schritt nach
Gomorrha erneut erwa¨hnt wird: ”Der rote Rock lag verknu¨llt und unansehn-
lich vor dem Bett“ (Werke II/213). Wenn auch unansehnlich, ist Maras roter
Rock immer noch da, und damit die erotische Kraft, die er symbolisiert. Wei-
ter wa¨re zu bedenken, dass Charlottes Mann Franz, wa¨hrend sich Charlottes
und Maras Anna¨herung und allma¨hliche Wiedererkennung ereignet, im Zug
zu Charlotte nach Hause unterwegs (Werke II/202) ist, wobei letztere vor-
hat, ihr Versprechen, ihn abzuholen, einzulo¨sen: Sie zieht ihre Weckeruhr auf
(Werke II/213). Mann und Frau sind hier also immer noch handfeste Rea-
lita¨ten, wodurch der wiederholt getra¨umte Traum von einer U¨berwindung des
Geschlechtlichen (Werke II/202 und 212) am Ende der Erza¨hlung grundle-
gend dekonstruiert worden ist. Gleichzeitig aber ist androgyne Ganzheit, die
ja durch Charlottes und Maras gegenseitige Wiedererkennung garantiert ist,
genausogut gegeben, und so lassen sich am Schluss von Ein Schritt nach Go-
morrha die Konturen einer unvollkommenen, weil aus Fragmentierung und
Differenz hervorgegangen, androgynen Ganzheit erahnen.
Dass Charlotte sich selbst in Mara wiedererkennt, Mara als ’Teil‘ ihrer
Selbst ’anerkennt‘ und also auch Mara ist, hat weitreichende Konsequenzen
fu¨r wie das Verha¨ltnis zwischen beiden Protagonistinnen zu denken ist. Wenn
Charlotte auch Mara ist und vice versa, dann heißt das in letzter Konsequenz,
dass sich die Konstellation Charlotte–Mara gleichzeitig an zwei verschiedenen
’Orten‘ befindet, und auch, dass das Handeln dieses androgynen Selbst biswei-
len gleichzeitig, simultan erfolgt:338 ”Mit den Ha¨nden strich eine der anderen
u¨ber die Schultern, die Brust“ (Werke II/213). Eliade hat darauf hingewie-
sen, dass das Androgyne, beispielsweise in tantrischen Doktrinen, bisweilen
mit der Vorstellung von “being in two places at once”339 einhergehe. Eine
solche Simultaneita¨t bricht grundlegend mit unserem Versta¨ndnis von Raum
und Zeit: ”In der grundlegenden Physik des Aristoteles wird ausdru¨cklich
vermerkt, daß zwei Ko¨rper nicht zur gleichen Zeit am selben Ort in der glei-
chen Hinsicht existieren ko¨nnen. Daraus kann geschlußfolgert werden, daß die
o¨rtliche Bestimmung eines Ko¨rpers auch ein gleichzeitiges ’Hier‘ und ’Dort‘
337 Das legt auch die Silbe
”
char“ in Charlottes Namen nahe, die in franzo¨sischen Zusam-
mensetzungen wie “charcuterie” bekanntlich
”
Fleisch“ bedeutet.
338 Im Zusammenhang mit dem Doppelga¨ngermotiv verwundert das nicht, denn der Dop-
pelga¨nger wurde, vor allem in der fru¨hen Literatur, ha¨ufig als Wahn umschrieben, an zwei
verschiedenen Orten zugleich sein zu ko¨nnen. Vgl. dazu Ba¨r: Motiv, S. 12, 15 und 16.
339 Eliade: Mephistopheles, S. 121. Außer Eliades Studie hat sich im Zusammenhang mit
Androgynie bislang niemand mit Simultaneita¨tsproblematik bescha¨ftigt. Feuerstein (An-
drogynos, S. 10) verwendet zwar den Begriff
”
gleichzeitig“ in dem Sinne, dass
”
Sonne und
Mond [. . . ] gleichzeitig am Himmel stehen“ ko¨nnen. Der Begriff ist hier jedoch ein Synonym
fu¨r
”
ambivalent“. (Ebd., S. 16).
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unmo¨glich macht“.340 Die als logische Unmo¨glichkeit zu bewertende Vorstel-
lung eines gleichzeitigen ’Hier‘ und ’Dort‘
341 ist darin begru¨ndet, dass die Ka-
tegorien Raum und Zeit, die das logische Versta¨ndnis bedingen, grundsa¨tzlich
miteinander verschra¨nkt sind, indem zeitliches Fortschreiten nur ra¨umlich
gedacht werden kann, ra¨umliche Entfernung aber ihrerseits voraussetzt, dass
Zeit verstrichen ist.342 Genau das wird von einem Ko¨rper, der sich gleichzeitig
in der gleichen Beschaffenheit an zwei verschiedenen ’Orten‘ befindet, in Frage
gestellt, da eine simultane Pra¨senz an zwei ra¨umlich voneinander getrennten
’Orten‘ streng genommen bedeutet, dass das Schema linearer Zeitlichkeit,
nach der die Entfernung eines Ko¨rpers notwendigerweise immer auch schon
eine ra¨umliche und zeitliche Distanz impliziert, nicht la¨nger gegeben ist.343
In einem androgynen Zusammenhang verwundert ein solches Aufbrechen von
Zeitlichkeit aber keineswegs. Nach alta¨gyptischen Vorstellungen wurde ”die
Zeit vor der Weltscho¨pfung [. . . ] als eine Art Un–Zeit beschrieben, in der es
noch nicht zwei Dinge gab, d.h. erst mit der ordnenden Teilung bzw. Tren-
nung der chaotischen Einheitsmaterie setzt die Scho¨pfung mit den Lebens-
340 Van Dijk: Androgynie, S. 173–174. An dieser Stelle mo¨chte ich mich bei dem Rezensen-
ten Rolf Lo¨chel (vormals Zentrum fu¨r Gender Studies und feministische Zukunftsforschung
der Philipps-Universita¨t Marburg) bedanken fu¨r seine Pra¨zisierung, dass es sich fu¨r Aristo-






341 Vgl. Krings, Hermann/Baumgartner, Hans Michael/Wild, Christoph (Hrsg.): Hand-
buch philosophischer Grundbegriffe, Band III: Religion-Zweck. Mu¨nchen 1974, S. 1695:
”
Grunsa¨tzlich muß hier vom
’
Satz vom Widerspruch‘ ausgegangen werden, der besagt, daß
’
der Fall unmo¨glich eintreten [kann], daß ein Satz A und seine Negation – A zusammen
wahr sind‘“.
342 Vgl. Van Dijk: Androgynie, S. 174.
343 Ebd., S. 174. Beim Maler und Dichter William Blake ist eine a¨hnliche (androgyne)
Simultaneita¨t zu beobachten, allerdings religio¨s konnotiert: “William Blake indentified the
male principle with time and the female with space. The interpenetration of the two results
in diverse reverberations of individual events, all of which, taken as a whole – totality, the
micro-macrocosmic body of Christ in the image of the ‘human and the divine imagination –
occur in a state of relative simultaneity. Each individual element opens up, in passing, into
the permanent present of this fluctuating organism and in the process attains its ‘fourfold’,
complete form, which Blake calls ‘Jerusalem’. This vision generated the kaleidoscopic,
narrative structures of his late poems, which reveal themselves to the reader as a multi-
layered structure of perspectival relations – aimed against the prevailing idea of a simple
location of events in the absolutes of linear time and space, which Newton (1643–1727)
took as his foundation in formulating his physical laws”. (Roob, Alexander: The Hermetic
Museum: Alchemy & Mysticism. Ko¨ln 1997, S. 25–26). Blakes “farsighted critique of the
materialist–mechanistic cosmology of the 17th and 18th centuries” habe, so Roob, der
Quantenmechanik vorgegriffen: “In alchemy, the female mercurial principle symbolizes the
protean aspect of natural processes, their fluid changeability. [. . . ] The physicists of the
20th century encountered this oscillating principle behind the iron curtain of Newtonian
physics in the depths of quantum mechanics, where it has proven impossible to determine
both precisely and simultaneously the position and the impulse of minute particles. It has
also been demonstrated that the appearance of subatomic particles is dependent on the
act of observation itself”. (Ebd., S. 26).
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qualita¨ten Licht und Zeitablauf ein“.344 Da das urspru¨ngliche, vollkommene
Androgyne, ob in Scho¨pfungsmythen oder dem Gastmahl, einen pra¨logischen
und pra¨symbolischen Zustand darstellt, verwundert es nicht, dass das An-
drogyne in der alta¨gyptischen Kosmogonie auch dem Zeitlichen enthoben ist,
denn wenn Zeit Fragmentierung voraussetzt,345 und die Fragmentierung erst
mit der Scho¨pfung der Welt einsetzt, ist androgyn, nach dieser Logik, dasje-
nige, was u¨ber den Wechsel von Leben und Tod, u¨ber das Verga¨ngliche und
Zeitliche sowie den menschlichen Mangel u¨berhaupt erhaben ist, “a primordi-
al state [. . . ] before Time, before History”.346 Vor diesem Hintergrund erweist
sich die von Bachmann angedeutete Simultaneita¨t der androgynen Konstella-
tion Charlotte–Mara als kaum wahrnehmbares Echo einer la¨ngst verflogenen,
androgynen ”Un–Zeit“. Andererseits ist nicht zu u¨bersehen, dass Charlotte
ihre Weckeruhr aufzieht, und der Morgen schon ”in den Fenstern [ist], mit
dem ersten, noch nicht rosigen Licht“ (Werke II/213). Auch Franz’ bevor-
stehende Ru¨ckkehr deutet darauf hin, dass das Zeitliche bei Bachmann nicht
vo¨llig ausgesetzt hat, und Charlotte ihren Mann, wie geplant (Werke II/188),
abholen wird. Aber nichts mehr wird sein, wie es war.





Das Konzept einer ”menschlichen Stimme“ geho¨rt, auch wenn von der For-
schung bislang kaum eingehender beru¨cksichtigt,347 zu den wichtigsten poe-
tologischen Prinzipien bei Bachmann. Die ”zentrale poetologische Figur aus
Musik und Dichtung, die menschliche Stimme als Platzhalter fu¨r den ’Au-
genblick der Wahrheit‘“348, begegnet außerdem im Essay Die wunderliche
Musik (1956), in dem nicht eindeutig zu datierenden Entwurf Hommage a`
Maria Callas sowie in den Frankfurter Vorlesungen (1959–60).349 Dort wird
344 Westendorf, Wolfhart: Mann-weibliche Konzeptionen im Alten A¨gypten. In: Prinz,
Ursula (Hrsg.): Androgyn. Sehnsucht nach Vollkommenheit. Berlin 1986, S. 255–261. Hier:
S. 255.
345 Van Dijk: Androgynie, S. 174. Vgl. hierzu auch die Ausfu¨hrungen zur Zeitproblematik
bei Murray in Kapitel 3.2.8.
346 Eliade: Mephistopheles, S. 122.
347 Vgl. Bielefeldt, Christian:
’
Zeit der Ariosi‘. Ingeborg Bachmann und Hans Werner
Henze. In: Kogler, Susanne/Dorschel, Andreas (Hrsg.): Die Saite des Schweigens. Ingeborg
Bachmann und die Musik. Wien 2006, S. 127–160. Hier: S. 139; Larcati: Poetik, S. 38–50;
und Solibakke, Karl Ivan: Musik als Diskurs und Struktur in Bachmanns Malina. In:
Leahy/Cronin: Re-acting, S. 23–32. Hier: S. 27.
348 Bielefeldt: Zeit, S. 139.
349 Ebd., S. 139.
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2.3 Undine geht (1961) 87
die ”menschliche Stimme“ am Schluss der dritten Vorlesung er-wa¨hnt, wo
Bachmann dem schreibenden Ich die Rolle erteilt, ”Platzhalter der mensch-
lichen Stimme“ (Werke IV/237) zu sein. Selbst ein Mensch (Werke IV/255),
mo¨chte der Autor zu einem ku¨nstlerischen Ausdruck fu¨r die Vera¨nderlichkeit
des Menschen (Werke IV/268) finden: zur ”menschlichen Stimme“. Diese
Stimme mo¨chte geho¨rt werden, (be)wirken, wachru¨tteln, den Menschen von
einem ”Schlaf“ abhalten (Werke IV/197), der darin bestu¨nde, nicht dasjeni-
ge wahrzunehmen, was es eigentlich und wesentlich bezu¨glich seiner Selbst
und der Welt wahrzunehmen ga¨lte (Werke IV/198) – einer ”neuen Wahrheit“
(Werke IV/209) halber. Sofern die ”menschliche Stimme“ einerseits vom Be-
reich des Menschlichen ausgeht, andererseits in einen menschlichen Bereich
hineinwirken will, entpuppt sie sich in den Vorlesungen als grundlegendes
poetologisches Konzept, das die Spha¨re des Autors, die der textlichen Ver-
wirklichung und schließlich die des Rezipienten zueinander in Bezug setzt und
so die Mo¨glichkeit schafft, dass der Leser sich von seiner Menschlichkeit her
in der ”menschlichen Stimme“ wiedererkennen kann.
350
”Menschlich“ ist die
Stimme, den Frankfurter Vorlesungen zufolge, deshalb, weil sie in dem Leiden
(Werke IV/197), der Unsicherheit (Werke IV/261), der Unfertigkeit (Wer-
ke IV/253), Vera¨nderlichkeit (Werke IV/268), Treulosigkeit (Werke IV/240),
kurz, der Unvollkommenheit menschlicher Existenz gru¨ndet. Im Essay Mu-
sik und Dichtung sieht Bachmann die Aufgabe der ”Stimme des Menschen,
dieser Stimme eines gefesselten Gescho¨pfs, das nicht ganz zu sagen fa¨hig ist,
was es leidet, nicht ganz zu singen, was es an Ho¨hen und Tiefen auszumessen
gibt“ (Werk IV/62) prima¨r darin, all ihrer mangelhaften Unvollkommenheit
zum Trotz dennoch einer hoffnungslosen ”Anna¨herung an Vollkommenheit
zu dienen“ (Werke IV/62). Auffa¨llig ist, dass sie dabei explizit das Adjek-
tiv ”ganz“ verwendet: Die Stimme des Menschen kann ”nicht ganz“ singen
oder sagen, was sie ausdru¨cken will, muss es aber dennoch versuchen, denn
von einer unabla¨ssigen Anna¨herung an das Vollkommene ist die Rede, eine
Vollkommenheit, die sich im Kontext dieser Passage, wenngleich auch nur
implizit, als Ganzheit zu erkennen gibt. Ganzheit oder besser: ein Bemu¨hen
um Ganzheit, scheint somit irgendwie mit dem Konzept der ”menschlichen
Stimme“ verwoben zu sein.351 Das besta¨tigt sich in Undine geht. Vor kurz-
em hat Karl Ivan Solibakke das Ich der dritten Frankfurter Vorlesung, das
fu¨r Bachmann die Position des ”Platzhalter[s] der menschlichen Stimme“
350 Auch in ihrer Kriegsblinden–Rede spielt Bachmann auf die U¨bereinstimmung an, die
die Menschlichkeit zwischen Autor und Rezipienten bewirkt:
”
Der Schriftsteller – [. . . ] – ist
mit seinem ganzen Wesen auf ein Du gerichtet, auf den Menschen, dem er seine Erfahrung
vom Menschen zukommen lassen mo¨chte [. . . ], der er selber oder die anderen sein ko¨nnen
und wo er selber und die anderen am meisten Mensch sind“ (Werke IV/275–276).
351 Dass Ganzheit Bachmann wichtig war, kann einem Brief an Henze vom 31. Dezember
1955 entnommen werden:
”
Man muss nur in solchen Zeiten u¨ber die Zeit hinausschau-
en und an einem vorgestellten Ganzen festhalten, damit man die Teile fertigbringt, die
unzula¨nglich erscheinen. Denn vielleicht geho¨ren sie dann dazu zu dem Ganzen“. (Bach-
mann/Henze: Briefe, S. 87). Vgl. auch Bachmann/Haller: Gespra¨che, S. 77:
”
Die Prosa
bedeutet etwas anderes, der einzelne Satz ist nichts, das Ganze ist es“.
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(Werke IV/237) einnimmt, zu dem Ich in Bachmanns Roman Malina in Be-
zug gesetzt.352 Zwischen Bachmanns Essay Musik und Dichtung und ihrer
Erza¨hlung Undine geht gibt es aber solche Parallelen, dass es berechtigt ist,
anzunehmen, dass sie in Undine geht (implizit) an dem Konzept der ”mensch-
lichen Stimme“ weitergearbeitet hat: Dort wird die ”menschliche Stimme“ zu
einer androgynen.353
Musik und Dichtung stellt nicht nur eine ”Auseinandersetzung mit den Po-
sitionen von Nono und den anderen Vertretern der neuen Musik“354 dar, son-
dern ist daru¨ber hinaus auch als Zeugnis der Erforschung einer ”A¨sthetik der
Komplementierung“355 von Musik und Wort (Werke IV/61) zu bewerten. Da-
zu schreibt Bielefeldt: ”Als Ingeborg Bachmann im Fru¨hjahr 1958 den Auftrag
annimmt, fu¨r die anstehende Festschrift der Mu¨nchener Musica Viva–Reihe
einen Beitrag zu liefern, der sich mit dem Verha¨ltnis von zeitgeno¨ssischer
Musik und Dichtung auseinandersetzt, korrespondiert sie dazu im Vorfeld
mit mehreren befreundeten Komponisten“356, darunter Hans Werner Hen-
ze,357 ”Luigi Nono sowie mit hoher Wahrscheinlichkeit Pierre Boulez“.
358
Die ”Antwortbriefe der beiden letztgenannten“
359 sind entweder nicht erhal-
ten oder liegen ”im gesperrten Teil des Bachmann–Nachlasses“;
360 Henzes
Antwortbrief la¨sst sich jedoch ”insgesamt als Stichwortgeber fu¨r zahlreiche
in Musik und Dichtung enthaltene Gedanken lesen [. . . ], bis hin zu einzel-
nen Ausdru¨cken und Formulierungen“.361 Henze hat seinerseits die 1959 von
Bachmann ”publizierte Endfassung des Essays [. . . ] in der im selben Jahr ge-
haltenen, programmatisch bedeutsamen Braunschweiger Rede [verarbeitet],
die zentrale Passagen wo¨rtlich aus Musik und Dichtung u¨bernimmt“.362 Mu-
sik und Dichtung steht somit im Zeichen der Ku¨nstlerfreundschaft von ”Musi-
cus“363 Henze und ”Scrittrice“
364 Bachmann, die beide mitunter im Sinne von
352 Solibakke: Musik, S. 27–32.
353 Vgl. Dijk, Kari van: Von blu¨henden Seerosen oder dem Augenblick, als Bach-
manns
’
menschliche Stimme‘ eine androgyne wurde. In: Pichl, Robert/Wagner, Margare-
te/Hochwarter, Florian (Hrsg.): Jahrbuch der Grillparzer–Gesellschaft. 3. Folge, 22 (2007–
2008), S. 293–307. Hier: S. 293.
354 Larcati: Poetik, S. 126; Bielefeldt: Zeit, S. 139.
355 Ebd., S. 142.
356 Ebd., S. 139.
357 Vgl. Bachmann an Henze am 23. Ma¨rz 1958:
”
Und vergiss bitte nicht, mir ein paar
Notizen zu machen u¨ber Musik und Worte, Musik und Gedichte und so. Eh Du die Rosen
giesst. Addio. Ingeborg“. (Bachmann/Henze: Briefe, S. 185).
358 Bielefeldt: Zeit, S. 139.
359 Ebd., S. 139.
360 Ebd., S. 139.
361 Ebd., S. 139.
362 Ebd., S. 139. Vgl. auch Schmidt–Wistoff, Katja: Dichtung und Musik bei Ingeborg
Bachmann und Hans Werner Henze. Der
’
Augenblick der Wahrheit‘ am Beispiel ihres
Opernschaffens. Mu¨nchen 2001, S. 72.
363 Bachmann/Henze: Briefe, S. 271.
364 Ebd., S. 271.
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Geschwisterlichkeit verstanden.365 Das ’Geschwisterliche’ dieses Verha¨ltnisses
oder auch ihre ” ’Bruderschaft‘ “
366 mag sich unter anderem daraus erkla¨rt
haben, dass beide ”den großen Anspruch einer humanen Kunst nach 1945“
367
verteidigen368 und beide an dem Konzept einer wirkungsma¨chtigen ”mensch-
lichen Stimme“ festhalten – und zwar zu einer Zeit, als ”jede literarische Tra-
dition und jeder Ru¨ckgriff auf u¨berlieferte Verfahren in Verruf geraten“369
war.
So gesehen verwundert es nicht, dass beide sich auf Hans Christian An-
dersens Ma¨rchen Des Kaisers Nachtigall beziehen,370 das sie ”als wissende
Thematisierung der Frage von lebendiger und toter Kunst und des Wunders
der Stimme“371 verstehen. ”Mein vo¨gelchen mein goldenes auf dem zweig“
372,
heißt es etwa in einem Brief Henzes an Bachmann vom 6. November 1958,
wa¨hrend letztere zum Beispiel in Die wunderliche Musik auf Andersen ver-
weist: ”Was aber ist Musik? Was ist dieser Klang, der dir Heimweh macht?
Wie kommt’s, daß du in deinen Todesstunden wieder nach der Nachtigall
rufst und dein Fieber wild aus der Kurve springt, damit du sie noch ein-
mal im Baum sehen kannst, auf dem einzigen hellen Zweig in der Finsternis?
Und die Nachtigall sagt: ’Tra¨nen haben deine Augen vergossen, als ich das
erstemal sang!“‘ (Werke IV/57). In Musik und Dichtung ist die Bezugnahme
365 Ebd., S. 137, 139, 154, und 239.
366 Henze, Hans Werner: Reiselieder mit bo¨hmischen Quinten, zitiert nach Bielefeldt: Zeit,
S. 129.
367 Vgl. Ho¨llers Nachwort zu Bachmann/Henze: Briefe, S. 409. Schmidt–Wistoff (Dichtung,
S. 71) weist darauf hin, dass Henzes Interesse an einer humanen Kunst erst allma¨hlich,
na¨mlich vor allem durch die Zusammenarbeit mit Bachmann, erwacht sei.
368 Larcati: Poetik, S. 15.
369 Ebd, S. 38. Zum Konzept der
”
menschlichen Stimme“ als Wiederaufnahme eines
alten (poetologischen) Motivs, vgl. Go¨ttsche, Dirk: Bachmann und die Musik. In: Al-
brecht/Go¨ttsche: Bachmann-Handbuch, S. 297–308. Hier: S. 300:
”
Die Verknu¨pfung von
Sprachreflexion, Poetologie und Musika¨sthetik in Bachmanns Versta¨ndnis des Verha¨ltnisses
von Musik und Dichtung bildet den Hintergrund fu¨r ihre Adaptierung der aus der Antike
tradierten und von der Romantik reaktualisierten Topoi des Dichters als Sa¨ngers und der
Dichtung als Lied. Die Anknu¨pfung an diese zugleich rhetorische und a¨sthetische Tradition
begru¨ndet die poetologische Motivik des Liedes, der Stimme und des Tons in Bachmanns
Lyrik und im weiteren die Verwendung von Musikmotiven als poetische Metaphern fu¨r das
Verha¨ltnis von Ich und Welt“.
370 Vgl. Bachmann/Henze: Briefe, S. 413:
”
In den Briefen kursiert dieses Motiv des Ge-
sangs der natu¨rlichen und der ku¨nstlichen Nachtigall als Gleichnis einer lebendigen und
formelhaft erstarrten Moderne, es wird aus den Briefen hinu¨bergespielt ins Werk, in die
scho¨nen Schlußsa¨tze von Ingeborg Bachmanns
’
Die wunderliche Musik‘ (1956), wiederauf-
genommen im Essay
’
Musik und Dichtung‘ (1959) oder in der
’
Hommage a` Maria Callas‘ –
[. . . ]. Hans Werner Henze hat ihrer beider Brief- und Lebensmotiv in einem selbsta¨ndigen
Werk vertont – [. . . ] –
’
L’usignolo del’imperatore‘ (1959), aber auch in
’
Stimmen‘ (1973) ist
das der Dichterin wie dem Komponisten gemeinsame empathische Versta¨ndnis der
’
Stimme
des Menschen‘ enthalten: denn Musik und Dichtung treffen sich in der Aufgabe, bewußt
zu machen,
’
was das ist: Eine menschliche Stimme‘“.
371 Ebd., S. 413.
372 Ebd., S. 210.
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auf Des Kaisers Nachtigall subtiler. Das ”Motiv des Gesangs der natu¨rlichen
und der ku¨nstlichen Nachtigall als Gleichnis einer lebendigen und formelhaft
erstarrten Moderne“373 tritt hier so in Erscheinung, dass die ”Stimme des
Menschen“ sich als ein ”Organ ohne letzte Pra¨zision, ohne letzte Vertrau-
enswu¨rdigkeit“ (Werke IV/62) entpuppt, ”mit seinem kleinen Volumen, der
Schwelle oben und unten – weit entfernt davon, ein Gera¨t zu sein, ein sicheres
Instrument, ein gelungener Apparat“ (Werke IV/62). Dass ihr Pra¨zision und
Unfehlbarkeit abgehen, macht jedoch fu¨r Bachmann gerade die Lebendig-
keit und Menschlichkeit der in Analogie zu Andersens lebendiger Nachtigall
gesuchten ”menschlichen Stimme“ aus.
In Musik und Dichtung wird eine Anna¨herung der in den Augen von
Bachmann und Henze verschwisterten374 Ku¨nste Musik und Dichtung her-
aufbeschworen (Werke IV/60–61).375 Ziel ist es dabei, der unvollkommenen
”menschlichen Stimme“ wieder Geho¨r zu verschaffen. Es liegt dabei nahe,
Musik und Dichtung zuna¨chst als Bezugnahme auf die fruchtbare Zusam-
menarbeit376 der ’Geschwister‘ Bachmann und Henze zu lesen und damit als
Auseinandersetzung mit zwei verschiedenen, von Bachmann im U¨brigen recht
unterschiedlich bewerteten Medien.377 Damit jedoch ist der Relevanz von Mu-
373 Ebd., S. 413.
374 Vgl. Schmidt–Wistoff: Dichtung, S. 85; und Henzes an Bachmann adressierten Brief
vom 26. Februar 1953:
”
Ich will nicht sagen, dass es mir an worten gebra¨che, die verse zu
loben, ihre klarheit und ihren ernst, der sie alle
’
durchzittert‘, ihre sachliche wu¨rde, stolz
herbheit und dodekaphonistische ku¨hle – die erfreuliche entdeckung Ihrer verwandtschaft
mit unserer jungen Musik – dazu die ausgemachte scho¨nheit und linearita¨t – aber eigentlich
wusste ich das schon vorher: ich hatte es von Ihnen erwartet, wenngleich es ja schon sehr
aufregend ist, dass das ku¨nstlerische Bild, das man sich von einem menschen macht, sich
erfu¨llt. ich fu¨hle mich Ihnen sehr verbunden und ku¨sse Ihnen – u¨ber die alpen hinweg –
die hand“. (Bachmann/Henze: Briefe, S. 11–12).
375 In dem Brief vom 31. Ma¨rz 1958, in dem er zu Bachmanns Frage nach dem Verha¨ltnis
von Musik und Dichtung Stellung nimmt, geht Henze auch kurz auf Schubert ein. (Bach-
mann/Henze: Briefe, S. 190). Verwunderlich ist das nicht, da die Gattung
’
Lied‘, die Schu-
bert entscheidend mitgepra¨gt hat, eine nahezu lu¨ckenlose Verknu¨pfung von Text und Musik
voraussetzt. In Schuberts Sterbehaus in der Kettenbru¨ckengasse 6 in Wien werden zwei
Entwu¨rfe fu¨r Inschriften an Schuberts Grabmahl aufbewahrt:
”
Entwu¨rfe Franz Grillpar-
zers fu¨r die Inschrift am Grabmal Schuberts, 1829. Reproduktion. Original: Wiener Stadt-
und Landesbibliothek. [Inschrift (zwei nebeneinander geordnete Entwu¨rfe)]: 1:
”
Er hieß die
Dichtkunst to¨nen und reden die Musik“. 2:
”
Er gab der Poesie [Dichtkunst] To¨ne [Kla¨nge]
und Sprache der Musik. Nicht Frau und nicht Magd, als Schwestern umarmten sich die
beiden u¨ber Schuberts Haupt, Grab“. Bachmann fu¨hrt in Musik und Dichtung aus, dass
die Ku¨nste Musik und Dichtung
”
nicht mehr in den alten Umarmungen liegen“ (Werke
IV/59). Da dem Verha¨ltnis von Musik und Dichtung hier, im Lichte der Zusammenarbeit
mit ihrem
’
Bruder’ Henze, durchaus etwas
’
Geschwisterliches’ anhaftet, ko¨nnte sich Bach-
mann bei der Ausformung ihres Essays auch auf Grillparzers Inschrift bezogen haben, denn
diese war, wie mir Alexandra Ho¨nigmann–Tempelmayr vom Wien Museum mitteilte, von
der Ero¨ffnung des Sterbezimmers an, am 19. November 1954, dem Publikum zuga¨nglich.
Bachmann beginnt mit der Arbeit an Musik und Dichtung erst einige Jahre spa¨ter, und
somit ko¨nnten Grillparzers Entwu¨rfe ihr vertraut gewesen sein.
376 Vgl. Bielefeldt: Zeit, S. 129–130.
377 Ebd., S. 130–131.
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sik und Dichtung fu¨r Bachmanns Poetologie kaum gerecht zu werden. Agnese
hat mit Recht darauf aufmerksam gemacht, dass die sprachlich nie zu errei-
chende, im wahrsten Sinne des Wortes unaussprechliche oder auch unsagbare
Qualita¨t der Musik bei Bachmann zu den vollkommenen, ergo, unmo¨glichen
und unerreichbaren Gro¨ßen zu za¨hlen ist,378 an denen der Autor sich, so
Bachmann in ihrer Rede zur Verleihung des Ho¨rspielpreises der Kriegsblin-
den, stets orientiere (Werke IV/276). Wird dort das Unerreichbare im Sinne
einer ”reinen Gro¨ße“ (Werke IV/276) umschrieben, korrespondiert die Musik
in Musik und Dichtung, auf Grund ihrer Wortlosigkeit, mit einer sprachli-
chen ”Stummheit“ (Werke IV/60), die Bachmann dort mit Reinheit asso-
ziiert (Werke IV/60). Somit deutet die Musik in Bachmanns theoretischen
Texten nicht nur auf eine außersprachliche Spha¨re hin.379 Vielmehr stellt sie
ein unaussprechliches ”Richtbild“
380 dar, zu dem die ”schlechte[. . . ] Spra-
che“ (Werke IV/270) unabla¨ssig unterwegs ist, in der Hoffnung, wenigstens
anna¨hernd eine ”ganze Sprache“, einen ”ganzen Ausdruck“ (Werke IV/268)
ku¨nstlerisch zu verwirklichen.381 Was unter einer ”ganze[n] Sprache“ zu ver-
stehen ist, und auch, und wie sie sich zur ”menschlichen Stimme“ verha¨lt, ist
an Undine geht abzulesen.
Undine geht ”ist eine ”Erza¨hlung der Grenzga¨nge und Grenzu¨berschreitun-
gen in und durch Sprache“,382 deren Protagonistin Undine Bachmann mit ei-
nem Bu¨chner-Zitat ”’die Kunst, ach die Kunst‘“ (GuI/46) genannt hat. Aus
dem Grund ist die Erza¨hlung oftmals als ”Inbegriff der poetischen Praxis“
383
gelesen worden. Delphendahl etwa bezog den Begriff ”Lichtung“, der in Un-
dine geht mehrfach begegnet (Werke II/253, 257), mit Recht auf Heideggers
378 Agnese, Barbara:
’
Das Absolute, das ich nicht erreicht sehe in der Sprache‘. Zwischen
Musik und Literatur: Das Unsagbare bei Bachmann. In: Kogler/Dorschel: Saite, S. 22–34.
Hier: S. 30–31.
379 Die Vorstellung eines Zusammengehens von Musik und Dichtung bei Bachmann steht
fu¨r Larcati (Poetik, S. 48) in einem Zusammenhang mit fru¨hromantischen Sprachauffas-
sungungen wie denen Friedrich Schlegels:
”
Die Schriftstellerin betrachtet die Musik als
Leitmetapher fu¨r das poetische Ideal, das ihr vorschwebt, und u¨bertra¨gt auf die Dichtung
Eigenschaften, die der Musik eigen sind“. Diese Sichtweise ist nicht unproblematisch, zu-
mal Bachmann sich u¨ber die absolute Differenz beider Medien vo¨llig im Klaren war und
es aus ihrer Sicht sinnlos gewesen wa¨re, sich an einem sprachlich nie erreichbaren Ideal zu
orientieren. Vgl. hierzu auch GuI/84–85.
380 Agnese: Musik, S. 31.
381 Vgl. Greuner, Suzanne: Schmerzton. Musik in der Schreibweise von Ingeborg Bach-
mann und Anne Duden. Hamburg 1990, S. 67–68. Wie Schmidt–Wistoff (Dichtung, S.
41) zeigt, geht es Bachmann keineswegs darum,
”
Formmodelle der Musik in der Literatur
nachzuempfinden, musikalisch zu dichten oder sich die Sprache der Musik anzueignen“.
382 Neubauer–Petzoldt, Ruth: Grenzga¨nge der Liebe. Undine geht. In: Mayer: Interpreta-
tionen, S. 156–173. Hier: S. 156.
383 Ho¨ller, Hans: Ingeborg Bachmann. Das Werk. Von den fru¨hesten Gedichten bis zum
”
Todesarten“-Zyklus. Frankfurt am Main 1987, S. 141.
i
i






92 2 Seit uns Vollkommenes entglitten ist
Ursprung des Kunstwerks,384 wo mit ”Lichtung“ eine ”offene Stelle“
385 oder
”offene Mitte“
386 gemeint ist, in der die (unverborgene) Wahrheit des Kunst-
werks zu Tage treten kann. Wa¨hrend jedoch die Frage nach dem ”Ursprung“
des Kunstwerks bei Heidegger als Frage nach dessen ”Wesensherkunft“
387 zu
verstehen ist, geht es in Undine geht vielmehr um die Frage nach der Genese
von Kunst.388 Undine geht steht, wie Musik und Dichtung, im Zeichen der
ku¨nstlerischen Zusammenarbeit von den ’Geschwistern‘ Bachmann und Hen-
ze:389 So ist der Name ”Undine“ fu¨r Bachmann und Henze ein vieldeutiges
”Namenszeichen“
390, das ”ein Netz von Verbindungen zwischen Leben und
Werk herstellt, vom Namen des Boots, mit dem Ingeborg Bachmann laut
brieflicher Anweisung Hans Werner Henzes zum ersten Mal vom Festland
auf die Insel fahren soll, u¨ber die Arbeit an Ingeborg Bachmanns ’Undine‘-
Erza¨hlung und Hans Werner Henzes ’Undine‘-Buch, als Verkleidung, die Inge-
borg Bachmann zur Premiere von Hans Werner Henzes und Frederick Ashtons
’Undine‘-Ballett im Royal Opera House wa¨hlte“.
391 Daru¨ber hinaus jedoch
fa¨llt auf, dass es zwischen Musik und Dichtung und Undine geht erstaunliche
Parallelen gibt. Einerseits begegnet in Undine geht die Menschenwelt mit
ihren ”unzula¨nglichen Redensarten“
392, der die Sprache393 zugeordnet wird.
Andererseits ist Sprache in der ”dichte[n] Durchsichtigkeit“ (Werke II/254)
der Wasserwelt Undines alles andere als selbstversta¨ndlich. Nur wenn Undi-
ne auftaucht und Luft holt, also ihr Element, das Wasser, verla¨sst, und in
einer Lichtung auf einen Menschen namens ”Hans“ sto¨ßt, werden ihr Worte
mo¨glich (Werke II/254); ansonsten wird Undine eher mit Musik (”Muschel-
ton“, ”Schmerzton“, ”geisterhafte Musik“ – Werke II/255; ”Schmerzton“,
”Klang“ – Werke II/256) beziehungsweise mit Sprachlosigkeit (Werke II/254)
assoziiert.394 Das erinnert insofern an Musik und Dichtung, als auch dort zwei
unterschiedliche, jeweils hauptsa¨chlich durch Klang oder Wort gekennzeichne-
te Bereiche ero¨rtert werden, na¨mlich ”Musik“ und ”Dichtung“. Das ist aber
nicht die einzige Parallele. Dreh- und Angelpunkt ist in Musik und Dich-
384 Delphendahl, Renate: Alienation and Self-Discovery in Ingeborg Bachmann’s ‘Undi-
ne geht’. In: Modern Austrian Literature 18, (1985), Nr. 3–4, S. 195–210. Hier: S. 204.
Vgl. auch Hunt, Irmgard: Bachmann wider Heidegger. Vorstudie zu einer Erza¨hlung. In:
Leahy/Cronin: Re-acting, S. 89–93. Hier: S. 90–93.
385 Heidegger, Marin: Der Ursprung des Kunstwerks. Stuttgart 2001, S. 51.
386 Ebd., S. 51.
387 Ebd., S. 7.
388 So auch Strohschneider–Kohrs, Ingrid: Stimme und Sprache. Ingeborg Bachmanns
Version des Undine-Themas. Mu¨nchen 2003, S. 42.
389 Vgl. Bachmann/Henze: Briefe, S. 138:
”
Mein Undinchen, mein liebes ingetier“.
390 Ebd., S. 412.
391 Ebd., S. 412.
392 Vgl. Strohschneider–Kohrs: Stimme, S. 35.
393 Ebd., S. 34.
394 Vgl. Werke II/254:
”
Ich liebe das Wasser, seine dichte Durchsichtigkeit, das Gru¨n im
Wasser und die sprachlosen Gescho¨pfe (und so sprachlos bin auch ich bald!)“.
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2.3 Undine geht (1961) 93
tung das Auseinanderdriften von ”Musik“ und ”Dichtung“, die sich nur noch
”wenig Blicke zuwerfen und nicht mehr in den alten Umarmungen liegen“
(Werke IV/59).395 Beide Ku¨nste u¨bersehen, ”daß eine Spur von der einen
zur anderen Kunst fu¨hrt“ (Werke IV/60): Denn beiden ist eine ”Gangart des
Geistes“ gemeinsam, kraft derer ”sie einander zu erkennen“ (Werke IV/60)
vermo¨gen. Bachmann kommt es auf eine gegenseitige Wiedererkennung beider
Ku¨nste an: Sie postuliert eine ”Vereinigung“ (Werke IV/60), bei der ”Musik“
und ”Dichtung“ zwar ihre ”Eigensta¨ndigkeit“ (Werke IV/60) opfern mu¨ssten,
beide dafu¨r aber ”ein kostbares zweites Leben“ (Werke IV/61) in einer von
Gegenseitigkeit396 gekennzeichneten ”Verbindung“ (Werke IV/61) erhielten;
diese ko¨nnte sich ihrerseits als ’Geburtssta¨tte‘ der ”menschlichen Stimme“
erweisen (Werke IV/62). In Undine geht betonen Undine und Hans, dass
eine Entfernung zwischen ihnen besteht: ”’Guten Abend.‘ ’Guten Abend.‘
’Wie weit ist es zu dir? ’Weit ist es, weit.‘ ’Und weit ist es zu mir.‘“ (Werke
II/254). Ihr liegt, wie in Musik und Dichtung, eine Verkennung zu Grunde,
na¨mlich die, dass sie, trotz ihrer Zugeho¨rigkeit zu unterschiedlichen, durch
Wort und/oder Klang gekennzeichnete Spha¨ren, gleichen Geistes sind (Wer-
ke II/258). Dabei wa¨re zu pra¨zisieren, dass nicht Undine die Gemeinsam-
keit verkennt, sondern lediglich Hans, dem die nicht festlegbare Qualita¨t des
Wasserwesens bisweilen als ”Gefahr“ (Werke II/259) erscheint. Der Ort, an
dem es zur Wiedererkennung kommen ko¨nnte, die Lichtung, ist keine Selbst-
versta¨ndlichkeit; sie kann nur unter der Bedingung entstehen, dass Hans Un-
dines Ruf, ihrem ”Schmerzton“ (Werke II/255), Folge leistet (Werke II/257),
indem er seinerseits Undine ”in die Welt“ ruft (Werke II/260). Eine weite-
re Bedingung fu¨r das Entstehen der Lichtung stellt Einsamkeit dar (Werke
II/257), die Undine mit Hans teilt (Werke II/259); und schließlich muss Hans
alle Gedanken an ”Nu¨tzliches“ und ”Brauchbares“ (Werke II/257) hinter sich
lassen sowie sich selbst ”zu keinem Gebrauch“ (Werke II/258) bestimmt wis-
sen – wobei auffa¨llt, dass Undine dasselbe von sich sagt (Werke II/258). Der
Ort der Wiedererkennung, die Lichtung, ist somit ein Ort, an dem Gemein-
samkeiten und U¨bereinstimmungen sichtbar werden397 – ohne dass jedoch
von einer Identita¨t zwischen beiden die Rede sein ko¨nnte. Denn Undine ist
anderer Gestalt (Werke II/260), und mag auch dem Wasserwesen Undine
das Sprechen in der Begegnung mit Hans mo¨glich werden, ihr Element bleibt
letztlich doch das Wasser, die Musik, die Sprachlosigkeit, ein Bereich, der
zwar nicht ”in harter Gegensa¨tzlichkeit“
398 zu Hans’ von Redensarten durch-
zogener Welt steht, sich aber dennoch deutlich von ihr unterscheidet. Die
Begegnung auf der Lichtung ist nicht nur fu¨r Undine folgenreich, insofern sie
395 Der Begriff
”
Umarmung“ erinnert ebenfalls an den Briefwechsel, vgl. Bachmann/Henze:
Briefe, S. 101, 137, 191, 209, 252, und 274.
396 Bielefeldt (Zeit, S. 142) spricht von einer
”
wechselseitigen Komplementierung“.
397 Vgl. hier Re´tif: Tristan, S. 113.
398 Strohschneider–Kohrs: Stimme, S. 27. Der Begriff
”
gegensa¨tzlich“ ist problematisch,
weil Undine und Hans sich in einander wiedererkennen ko¨nnen, deshalb Gemeinsames
vorliegen muss. Das schließt einen absoluten Gegensatz aus.
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dort im wahrsten Sinne des Wortes zur Sprache kommt; auch Hans’ Sprechen
a¨ndert sich in der liebenden Begegnung mit Undine, denn nur hier spricht
er ”mit einer verlangsamten Stimme, vollkommen wahr und gerettet“ (Wer-
ke II/258), oder auch ”ganz wahr“ (Werke II/259). Hier besta¨tigt sich der
Bezug zu Heideggers Ursprung des Kunstwerks, denn wa¨hrend die Lichtung
bei Heidegger als ’Ort’ funktioniert, an dem die (unverborgene) Wahrheit des
Kunstwerks aus der Verborgenheit des Seienden hervortreten kann,399 wird
sie auch von Bachmann auf Wahrheit bezogen. Die Parallelen zwischen Musik
und Dichtung und Undine geht sind augenfa¨llig: Hier wie dort wird thema-
tisiert, dass die U¨bereinstimmung der Bereiche Klang und Wort vergessen,
eine ”Spur“ (Werke IV/60) verkannt wurde, hier wie dort wird eine Wiederer-
kennung inszeniert, die als gegenseitige Wiedererkennung einer ”Einsamkeit“
umschrieben wird (vgl. Werke IV/61–62; Werke II/259),400 und hier wie dort
ist das Ergebnis der Wiedererkennung und der darauf folgenden Verbindung
ein Sprechen, das sich durch Wahrheit auszeichnet. Die angestrebte Verbin-
dung von ”Musik“ und ”Dichtung“ wird in Musik und Dichtung ferner mit
Begriffen wie ”Vereinigung“ (Werke IV/60), ”Aufruhr“ und ”Liebe“ (Wer-
ke IV/61) umschrieben, wa¨hrend in Undine geht das aus der gegenseitigen
Verbindung von Hans und Undine hervorgehende ”wahre Sprechen“ als Ge-
schlechtsakt dargestellt wird: ”Wenn dir nichts mehr einfiel zu deinem Leben,
dann hast du ganz wahr geredet, aber auch nur dann. Dann sind alle Was-
ser u¨ber die Ufer getreten, die Flu¨sse haben sich erhoben, die Seerosen sind
gleich hundertweis erblu¨ht und ertrunken, und das Meer war ein machtvoller
Seufzer, es schlug, schlug und rannte und rollte gegen die Erde an, daß sei-
ne Lefzen trieften von weißem Schaum“ (Werke II/259).401 Schließlich fa¨llt
auf, dass das Erklingen der ”menschlichen Stimme“ in Musik und Dichtung
am Rande eines Verstummens (Werke IV/62) angesiedelt wird, wa¨hrend die
Erza¨hlstimme in Undine geht in einem Verstummen mu¨ndet: ”Beinahe ver-
stummt“ (Werke II/263), heißt es kurz vor dem Schluss. Die vielen Paral-
lelen zwischen Musik und Dichtung einerseits und Undine geht andererseits
berechtigen zu dem Schluss, dass die Lichtung in Undine geht, wo bisweilen
ein wahres Sprechen aus der liebenden Begegnung von Undine und Hans ent-
steht, als beispielhafter Ort funktioniert, ”an dem Dichtung und Musik den
Augenblick der Wahrheit miteinander haben“ (Werke IV/62), als Ort also,
an dem die ”menschliche Stimme“ erklingen ko¨nnte.
402
Dieser Umstand la¨sst erahnen, dass Hans und Undine beide fu¨r die Entste-
hung dieser in Undine geht erneut heraufbeschworenen ”menschlichen Stim-
399 Vgl. Heidegger: Ursprung, S. 51–54.













Isolierung“ immer wieder beteuert, dass die Ku¨nstlerexistenz
von Einsamkeit gepra¨gt sei. (Vgl. Bachmann/Henze: Briefe, S. 37, 99, 156, 187, 257, und
280).
401 Vgl. Horsley: Re-reading, S. 228; und Delphendahl: Alienation, S. 197.
402 Anders als Re´tif (Konstruktion, S. 578) vermutet, handelt es sich somit also nicht um
die Mo¨glichkeit
”
einer anderen, weiblichen Kunst“.
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me“ wichtig sind. In dem Interview, in dem Bachmann Undine als ”’die Kunst,
ach die Kunst‘“ (GuI/46) umschreibt, ordnet sie sich selbst der ”keineswegs
nur peiorativ charakterisierte[n] Spha¨re der Hans–Menschen“403 zu: ”Und der
Autor, in dem Fall ich, ist auf der anderen Seite zu suchen, also unter denen,
die Hans genannt werden“ (GuI/46). Da hier aber wohl kaum ”’Kunst‘ gegen
’Unkunst‘“
404 stehen du¨rfte, repra¨sentieren Hans und Undine offenbar zwei
Bereiche, die beide fu¨r die Entstehung von Kunst wichtig sind. Einerseits
na¨mlich ein ”fu¨r die Sprache denkbare[s] und aus ihr zu evozierende[s] poeti-
sche[s] Vermo¨gen“405, durch das Undine als die ”Sinngestalt des Poetischen
oder auch der Poesie“406 erschiene, andererseits aber auch die Hans–Welt
mit ihren ”unzula¨nglichen Redensarten“
407, die Undine ja braucht,408 um
u¨berhaupt erst zur Sprache kommen zu ko¨nnen: ”Tauchen, ruhen, [. . . ] – und
eines Tages sich besinnen, wieder auftauchen, durch eine Lichtung gehen, ihn
sehen und ’Hans‘ sagen. Mit dem Anfang beginnen“ (Werke II/254).
409 Mit
Verweis auf Friedrich Schlegels Unterscheidung von ”Poesie und Wortspra-
che“410 und auf dessen Anerkennung von deren ”notwendige[r] Relation“
411
im Gespra¨ch u¨ber die Poesie (1800) schließt Strohschneider–Kohrs mit Recht,
dass es in Undine geht, wie in Schlegels A¨sthetik, auf ein komplementa¨res
403 Strohschneider–Kohrs: Stimme, S. 39.
404 Ebd., S. 39.
405 Ebd., S. 36.
406 Ebd., S. 39.
407 Ebd., S. 35. Im Brief vom 31. Ma¨rz 1958, der deutliche Spuren in Bachmanns Essay
Musik und Dichtung hinterlassen hat und in dem Henze zu Bachmanns Frage nach dem
Verha¨ltnis von Musik und Dichtung Stellung nimmt, spricht er im Hinblick auf die Literatur
von
”
worten die ta¨glich gebracht werden, [. . . ], worten, die jeder versteht (wenigstens bis
zu einem gewissen punkte)“. (Bachmann/Henze: Briefe, S. 190).
408 Strohschneider–Kohrs: Stimme, S. 28.
409 In La musique retrouve´e, einem urspru¨nglich zur Ero¨ffnung der Luzerner Festspiele
(2005) gehaltenen Vortrag, bezeichnet Sloterdijk, in Anlehnung an eine Passage aus Tho-
mas Manns Doktor Faustus, die Musik als
’
Da¨monisches Gebiet‘. (Vgl. Sloterdijk, Peter:
La musique retrouve´e. In: Ders.: Der a¨sthetische Imperativ. Schriften zur Kunst. Ham-
burg 2007, S. 8–28. Hier: S. 8). Da¨monisch ist, was
”
von einem Da¨mon, einem go¨ttlichen,
u¨bermenschlichen, außerordentlichen Geist beherrscht, gelenkt oder bewirkt“ wird (Re-
genbogen/Meyer: Wo¨rterbuch der philosophischen Begriffe, S. 132); da ferner mit dem
Da¨monischen eine
”
dem Menschen unerkla¨rliche, sein Maß u¨bersteigende, seine Form spren-
gende und zersto¨rende“ scho¨pferische Kraft gemeint ist (ebd., S. 132), verwundert es nicht,




die auf Anrufung reagiert. Wer den dunklen
Geist beim Namen nennt, hat ihn auch schon herbeigerufen, und wer ihn gerufen hat, soll
wissen, dass er einer Instanz begegnen kann, die sta¨rker sein wird als er selbst“ (Sloter-
dijk: Musique, S. 9). Das erinnert insofern an Undine geht, als auch dort das mit Undine





vergeßt nicht, daß ihr mich gerufen habt in die Welt“ (Werke II/260). Der Musik wird
bei Sloterdijk ferner eine entru¨ckende, die Musikferne des Alltags und
”
das unentrinnbare
Gerede der Mitmenschen“ durchbrechende Wirkung zugeschrieben. (Sloterdijk: Musique,
S. 12). Sloterdijk ko¨nnte sich hier auf Bachmann bezogen haben.
410 Strohschneider–Kohrs: Stimme, S. 43.
411 Ebd., S. 43.
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Verha¨ltnis von zwei poetologisch wichtigen Bereichen ankommt,412 die ein-
ander unabdingbar brauchen und in ihrem Wechselbezug Kunst generieren:
In ihrem komplementa¨ren Zusammenschluss verbinden
die konstitutiven Momente des Intuitiven oder Imaginativen mit der Sprache als
begrenzender Fassungskraft und einschra¨nkender Realita¨t sich dergestalt [. . . ], daß
Dichtung als etwas
’
Poetisch-Erscheinendes‘ entstehen kann. [. . . ] Dieser Gedanke
von der wechselseitigen Bedingtheit der beiden konstitutiven Momente weist so klar
wie distinkt auf die Genese der Kunst oder [. . . ] auf den dialektisch sich vollziehen-
den Enstehungsprozess von Dichtkunst.413
Dies jedoch wa¨re um folgenden Gedanken zu erga¨nzen, dass es na¨mlich
Bachmann in Undine geht nicht nur allgemein auf die Genese von (Dicht)–
Kunst ankommt,414 sondern auf die Entstehung einer ”menschlichen Stim-
me“,415 die in Undine geht unter einem androgynen Stern steht.
Das Doppelga¨ngermotiv ist fu¨r mehrere Erza¨hlungen des Dreißigsten Jah-
res nachgewiesen worden.416 Undine geht ist dabei bislang nicht beru¨cksichtigt
worden. Etliche Anzeichen sprechen jedoch dafu¨r, dass Bachmann es in
der Konstellation Undine–Hans abermals aufgriff. Undine spricht von einer
Gleichheit oder A¨hnlichkeit zwischen ihr und Hans: ”Wir waren vom glei-
chen Geist“ (Werke II/258), heißt es, wenn sie traurig auf eine geglu¨ckte,
fru¨here Begegnung mit Hans zuru¨ckblickt. Die Wasserfla¨che zwischen Un-
dines Element und der Hans–Welt wird zudem als ’Spiegel‘ gekennzeichnet:
”Ich liebe das Wasser, seine dichte Durchsichtigkeit, das Gru¨n im Wasser und
die sprachlosen Gescho¨pfe (und so sprachlos bin auch ich bald!), mein Haar
unter ihnen, in ihm, dem gerechten Wasser, dem gleichgu¨ltigen Spiegel, der
es mir verbietet, euch anders zu sehen. Die nasse Grenze zwischen mir und
mir“ (Werke II/254).417 Der ’Wasser-Spiegel‘, der es Undine verbietet, Hans
412 Ebd., S. 41. Diese Komplementarita¨t kennzeichnet auch das Verha¨ltnis von Musik und
Dichtung in Bachmanns gleichnamigem Essay. Vgl. Bielefeldt: Zeit, S. 142.
413 Strohschneider-Kohrs: Stimme, S. 41–42.
414 Zu Recht hat Strohschneider–Kohrs (ebd., S. 27) bema¨ngelt, dass Undine allzu oft als
abstrakte Verko¨rperung von Kunst gesehen worden ist:
”
Das Unangemessene oder auch
Irrefu¨hrende solcher Kennzeichnungen liegt in den jeweils allzu weiten, vage umfassenden
oder gleichsam
’
globalen‘ Vorstellungen fu¨r das von Ingeborg Bachmann verwendete Wort
’
Kunst‘. Deutungen solcher totalisierenden Art ko¨nnen weder dem Problem der Undine-
Figur noch der Gedankenfu¨hrung des Textes gerecht werden“.
415 Bachmanns Aussage, sie selbst sei
”
unter denen, die Hans genannt werden“ (GuI/46), zu
suchen, wa¨re demnach darum zu erga¨nzen, dass der/die Ku¨nstler(in), auch wenn sein/ihr
Ausgangspunkt die Hans–Welt ist und ihm/ihr notwendigerweise ein uneingeschra¨nkter
Zugang zur Welt Undines verwehrt bleiben muss, er oder sie zumindest an beiden Welten
teilhat.
416 Ba¨r: Motiv, S. 422.
417 Auch Neubauer–Petzoldt (Grenzga¨nge, S. 164) kommt auf die spiegelnde Oberfla¨che
von Undines Lebenselement zu sprechen:
”
Das Reich des Wassers, seine Spiegelungen und
Reflexe an der Oberfla¨che und in der Tiefe, die damit einhergehenden Vera¨nderungen der
Perspektive, seine Konsistenzen zwischen gasfo¨rmig und fest, opak und durchsichtig, le-
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anders zu sehen, der daru¨ber hinaus ”zwischen mir und mir“ steht, deutet
darauf hin, dass Undine und Hans, a¨hnlich der Konstellation Charlotte–Mara
aus Ein Schritt nach Gomorrha, ’Doppelga¨nger‘ sind, auch wenn beide klar
voneinander unterschieden werden ko¨nnen (”mir, der anderen, dem anderen“
– Werke II/260) und die Differenz von Undine und Hans, deutlicher noch als
in Ein Schritt nach Gomorrha, entlang der Schnittstelle von ’ma¨nnlich’ und
’weiblich’ verla¨uft.
418 Wa¨hrend die Vorstellung von einem u¨ber das Wasser
beziehungsweise u¨ber den ’Wasser–Spiegel‘ gebeugten Menschen, am Schluss
der Erza¨hlung, durchaus als Anspielung auf den in das eigene Spiegelbild
verliebten Narziss verstanden werden ko¨nnte,419 erinnert ”zwischen mir und
mir“ an eine Zeile aus dem ersten Gedicht von Rilkes Zyklus Drei Gedich-
ten aus dem Umkreis: Spiegelungen: ”Oh, tritt, Geliebte, vor das klare Glas,
/ auf daß du seist. Daß zwischen dir und dir / die Spannung sich erneue
und das Maß / fu¨r das, was unaussprechlich ist in ihr“.420 Bei Rilke deutet
das ”zwischen dir und dir“ auf ein weibliches Spiegelungsverha¨ltnis: ”Er [der
Spiegel] ist fu¨r sie der hermetische Raum reiner Selbstbeziehung, in dem sie
sich verwandeln. Denn die Selbstbegegnung wirkt steigernd auf die sich spie-
gelnden Frauen zuru¨ck“.421 Die Wendung ”zwischen mir und mir“ (Werke
II/254) jedoch, die in Undine geht den ’Wasser–Spiegel‘ betrifft, deutet bei
Bachmann vielmehr ein Spiegelungsverha¨ltnis zwischen den ’Doppelga¨ngern‘
Hans und Undine an, die, wie Charlotte und Mara in Ein Schritt nach Go-
morrha, grundsa¨tzlich zusammengeho¨ren. Sie sind damit als die beiden ’Teile‘
eines ’einzigen‘, an der Genese einer ”menschlichen Stimme“ wesentlich be-
teiligten Selbst konzipiert worden.422
Aus Undine geht spricht aber zudem, wie aus Ein Schritt nach Gomorrha,
ein Verlangen nach Ganzheit.423 Darauf deutet schon “the fairy–tale motif of
the water–sprite Undine”424 hin, der Wasserfrauen–Mythos also, der sich seit
Ende des achtzehnten Jahrhunderts in der deutschsprachigen Literatur eines
regen Interesses erfreute.425 Bachmann setzt sich mit dem Mythos kritisch





sich verko¨rpern, wie bereits Hermsen (Narcisme, S. 247) kritisierte.
419 Vgl. Ovid: Metamorphosen, S. 197.
420 Rilke, Rainer Maria: Drei Gedichte aus dem Umkreis: Spiegelungen. In: Ders.: Die
Gedichte. Frankfurt am Main 1997, S. 967–968. Hier: S. 967.
421 Aurnhammer: Androgynie, S. 224.
422 Vgl. auch Hermsen, Joke J.: Stil de tijd. Pleidooi voor een langzame toekomst. Ams-
terdam 2009, S. 138.
423 Zu dem Rilke-Gedicht merkt Aurnhammer (Androgynie, S. 224) an:
”
Denn die Selbst-
begegnung wirkt steigernd auf die sich spiegelnden Frauen zuru¨ck. Nur ihr Bild erga¨nzt
sie in kunstvoller Zweieinigkeit, wie der achte Vers festha¨lt. So erneuert Rilke den Narziß-
Mythos im Vollkommenheitsbild der einsam sich selbst bespiegelnden Frau“.
424 Delphendahl: Alienation, S. 195.
425 Ebd., S. 195–196: “Romantic poets – notably Goethe, Tieck, Hoffman, Brentano, and
Mo¨rike – posit the spiritual and the corporeal as opposites that strive for unification.
Writers of the 19the century saw in the spirited water nymph the vindication of their
preference for feeling over rationalism, and individuality over conformity”.
i
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auseinander,426 dennoch gibt es Konstanten, die Undine geht etwa mit Fou-
que´s Undine (1811) oder auch Grillparzer’s Melusina (1817/1833) verbinden,
die Anziehungskraft unterschiedlicher Reiche zum Beispiel oder auch die Vor-
stellung der Liebe als Bru¨cke zwischen diesen Bereichen: “Central to Fouque´’s
story and Grillparzers play”, so Delphendahl, “is the emphasis on the division
and attraction of two antithetical realms. Both the human and the superna-
tural being long for union with the other, and both attempt to bridge the di-
vision that separates them by love”.427 Bei allen A¨nderungen, die Bachmann
vornimmt,428 gilt das auch fu¨r Undine geht, wo sich ebenfalls ein Verlan-
gen nach (sexueller) ’Vereinigung‘ bemerkbar macht. Zu dieser Vereinigung
kommt es jedoch nur, wenn Undine und Hans sich auf der Lichtung gegen-
seitig wiedererkennen: “L’union dans l’amour ne vient qu’apre`s qu’Ondine
a reconnu du regard les ‘signes jumeaux’ qui la lient a` Hans; l’amour est
la conse´quence de cette reconnaissance; les deux poˆles sont ‘condamne´es’ a`
s’unir”.429 Re´tif hat diese Wiedererkennung treffend als geschwisterlich cha-
rakterisiert. Das ist nicht nur berechtigt auf Grund des Umstand, dass sich
in Undine geht ein Bezug zum ’geschwisterlichen‘ Verha¨ltnis von Musik und
Dichtung aus Bachmanns gleichnamigem Essay beobachten la¨sst. Wie der Be-
griff ”Lichtung“ nahelegt, stellt die “clairie`re”
430 in Undine geht einen hellen
Ort dar:431 ”Immer wenn ich durch die Lichtung kam und die Zweige sich
o¨ffneten“ (Werke II/253), heißt es. Das erinnert in einem androgynen Zusam-
menhang an Trakls Gedicht Fru¨hling der Seele (1914),432 wo die Lichtung,
”in seiner Eingegrenztheit und seinem Kontrast zur dunklen Umgebung, sei-
ner Abgeschiedenheit und Stille ein mystischer Raum“,433 ebenfalls ein Ort
der Helligkeit ist. Dort la¨sst Trakl die (inzestuo¨se) Begegnung von Bruder
und Schwester434 stattfinden. Bei Bachmann jedoch deutet, im Gegensatz zu
Trakl, nichts auf leibliche Geschwisterlichkeit und/oder auf Inzest hin. In Ein
Schritt nach Gomorrha funktioniert Charlottes Doppelga¨nger Mara bisweilen
als Erkenntnistra¨ger: So erkennt sich Charlotte in ihrer ’Zwillingsschwester‘
Mara wieder und erkennt Mara so als ’Teil‘ ihres (androgynen) Selbst an.
Weil eine derartige Wiedererkennung auch in Undine geht vorliegt, ist die
426 Vgl. Hermsen: Narcisme, S. 246; und Neubauer–Petzoldt: Grenzga¨nge, S. 157–156.
427 Delphendahl: Alienation, S. 196.
428 Vgl. Neubauer–Petzoldt: Grenzga¨nge, S. 158:
”
Er [der Titel Undine geht ] la¨sst sich
als Absage an die fru¨heren Undinen-Figuren interpretieren, deren Vorbilder sich in die-
ser Undine spiegeln und die alle aus einer vorwiegend ma¨nnlichen Perspektive geschildert
werden“.
429 Re´tif: Tristan, S. 113.
430 Ebd., S. 111.
431 Darin weicht Bachmann, wie Re´tif (ebd., S. 111) zeigt, entschieden von der Vorlage de
la Motte-Fouque´s ab.
432 Zu Trakl bei Bachmann, vgl. Agnese: Mythos, S. 77–78.
433 Aurnhammer: Androgynie, S. 273–274.
434 Ebd., S. 267–270.
i
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Lichtung letztendlich ein Ort der Selbsterkenntnis,435 wo Hans zu der Er-
kenntnis kommt, dass er auch Undine ist und vice versa,436 was dazu fu¨hrt,
dass zwischen beiden die unsichtbaren Fa¨den einer androgynen Zusammen-
geho¨rigkeit gesponnen werden. Der Genese von Dicht–Kunst, und genauer,
von Bachmanns ”menschlicher Stimme“, liegt hier somit eine androgyne Pro-
blematik zugrunde.
Dass Kunst in Undine geht aus etwas Androgynem hervorgeht, verwun-
dert nicht. Bereits im Gastmahl wird den spha¨rischen, androgynen Urge-
schlechtern, sei es implizit, kreatives Vermo¨gen zugesprochen, wenn es von
ihnen heißt, dass sie ”an Kraft und Sta¨rke [. . . ] gewaltig“
437 waren und
sie u¨ber ”große Gedanken“
438 verfu¨gten. Da die Vorstellung einer andro-
gynen Ursubstanz, die die ganze Welt aus sich selbst heraus erschuf, in
vielen Scho¨pfungsmythen anzutreffen ist, du¨rfte die Vorstellung androgyner
Scho¨pferkraft geradezu auf der Hand gelegen haben. So zum Beispiel in Dan-
tes Divina Commedia,439 oder auch in Novalis’ Heinrich von Ofterdingen, wo
der Kuss zwischen Heinrich und Mathilde nicht nur deshalb scho¨pferisch ist,
weil aus ihm Astralis hervorgeht,440 sondern auch, weil die scho¨pferische Kraft
des Kusses das Entstehen von Sprache beziehungsweise von Poesie bewerk-
stelligt: ”’Wo sind wir, liebe Mathilde?‘ ’Bei unsern Eltern.‘ ’Bleiben wir zu-
sammen?‘ ’Ewig‘, versetzte sie, indem wie ihre Lippen an die seinigen dru¨ckte,
und ihn so umschloß, daß sie nicht wieder von ihm konnte. Sie sagte ihm ein
wunderbares geheimes Wort in den Mund, was sein ganzes Wesen durch-
klang“.441 Wenn Undine ”Nachtluft, Ku¨stenluft, Grenzluft“ (Werke II/254)
braucht, ”um immer wieder Atem holen zu ko¨nnen fu¨r neue Worte, neue
435 Auch Heidegger (Ursprung, S. 52) setzt die Lichtung zu Erkenntnis in Bezug.
436 Vgl. Hermsen: Tijd, S. 138–139. Fu¨r Hunt (Vorstudie, S. 90) liegt Bachmanns Verdienst
in Undine geht unter anderem darin, dass sie Heideggers Auslegung des Seins als
’
ma¨nnlich‘
kritisiert sowie die Schieflage, in die das Sein bei Heidegger geraten ist.
437 Platon: Gastmahl, S. 269–271.
438 Ebd., S. 271.
439 Vgl. Miguet, Marie: Androgynes. In: Brunel, Pierre: Dictionnaire des mythes litte´raires.
Paris 1988, S. 57–77. Hier: S. 68–69: “D’autre part, ces aˆmes ‘hermaphrodites’ sont des
poe`tes, et ceux que Dante reconnaˆıt pour ses maˆıtres – les troubadours du ‘dolce stil
nuovo’: il semblerait que le Paradis leur soit refuse´ parce que les the`mes amoureux de leur
poe´sie tentent de concilier l’amour profane et l’amour sacre´, ce qui constitue envers Dieu
un crime de pre´somption, comparable a` celui de l’alchimiste. La poe´sie est ainsi de´finie´,
par la me´taphore de l’hermaphrodite, comme un lieu de tension, de dualite´, et les poe`tes
sont ceux qui croient possible la conjonction de deux forces oppose´es qui devraient eˆtre
disjointes, celles de l’aspiration vers le haut et de l’aspiration vers le bas”.
440 Vgl. Wedekind–Schwertner, Barbara:
’
Daß ich eins und doppelt bin‘. Studien zur Idee
der Androgynie unter besonderer Beru¨cksichtigung Thomas Manns. Frankfurt am Main
1984 (= Europa¨ische Hochschulschriften I, 785), S. 266:
”
Wenn durch den Kuß der beiden
Astralis gezeugt wird, stellt sich der Gedanke der
’
magischen‘ Schwa¨ngerung und Geburt
dar, den Jakob Bo¨hme als Fortpflanzung des Ur–Menschen expliziert hat. Der astralische
oder siderische Mensch ist demzufolge androgyn, denn in ihm ist Zeugen und Geba¨ren
derselbe Akt“.
441 Novalis: Schriften I, 279.
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Ku¨sse, fu¨r ein unaufho¨rliches Gesta¨ndnis: Ja. Ja“ (Werke II/254), ko¨nnte
das durchaus eine Bezugnahme auf den ”Komplex Wort-Kuß-Geheimnis“
442
bei Novalis sein. Dafu¨r spra¨che nicht zuletzt auch Folgendes. Als Undine da-
von spricht, dass Hans in der Begegnung mit ihr, auf der Lichtung, ”ganz
wahr“ (Werke II/259) geredet habe, finden Seerosen Erwa¨hnung: ”Dann sind
alle Wasser u¨ber die Ufer getreten, die Flu¨sse haben sich erhoben, die See-
rosen sind gleich hundertweis erblu¨ht und ertrunken, und das Meer war ein
machtvoller Seufzer“ (Werke II/259). Re´tif ru¨ckt die Seerose in Undine geht
in einen androgynen Zusammenhang,443 was in Anbetracht des Umstands,
dass Bachmann sich in Das dreißigste Jahr mit der Fru¨hromantik auseinan-
dergesetzt hat, berechtigt ist. Besonders wa¨re dabei an Novalis’ Heinrich von
Ofterdingen zu denken: ”Novalis, der sich fu¨r den Heinrich von Ofterdingen
mit ostindianischen Pflanzen bescha¨ftigt hat, war die mystische Interpre-
tation der Lotosblume im Hinduismus und Buddhismus sicher schon durch
das indische Drama Sakontala vertraut“,444 so Aurnhammer, der sich bei
dem kindlichen Paar ”in der lotosa¨hnlichen Pflanze an den ’androgynischen
Brahma‘, der auf dem schwimmenden Lotos sitzt“,445 erinnert fu¨hlt. Die Lo-
tospflanze ist im Zusammenhang mit der Seerose in Undine geht deshalb von
Bedeutung, weil sie zu den Seerosen geho¨rt;446 vor diesem Hintergrund ko¨nnte
die Seerose bei Bachmann durchaus eine Anspielung auf die androgyne Lo-
tospflanze im Heinrich von Ofterdingen sein. Im Text heißt es, dass Hans,
wa¨hrend er gemeinsam mit Undine auf der Lichtung ist, ”ganz wahr“ (Wer-
ke II/259) geredet habe, wa¨hrend blu¨hende, androgyne Seerosen die Kulisse
dieses wahren Sprechens bildeten. Die Ganzheit, die Bachmanns ”menschli-
che Stimme“ in Undine geht anstrebt, ist damit eine spezfisch androgyne:447
Undine und Hans, die Redensarten und die Poesie, das ’Ma¨nnliche‘ und das
’Weibliche‘, beides muss fu¨r Bachmann offenbar zusammenkommen,
448 um
die angestrebte ganze Sprache generieren zu ko¨nnen. Nicht zu u¨bersehen ist
dabei allerdings, dass Undine der ’ma¨nnlich‘ konnotierten Menschenwelt vor-
wirft, deren ”Redensarten“ wu¨rden die ”Redensarten der Frauen“ suchen,
442 Wedekind-Schwertner: Studien, S. 266.
443 Vgl. Re´tif: Tristan, S. 113: “Le symbole de la rencontre, de l’union des deux principes
oppose´s, de l’androgynie, chez Ingeborg Bachmann, est la fleur ne´e de l’union de l’eau et
de la terre, de l’eau recouvrant la terre: [. . . ]. Cette fleur est le ne´nuphar ou nymphe´a ou
lotus”.
444 Aurnhammer: Androgynie, S. 188.
445 Ebd., S. 188.
446 Vgl. Marzell, Heinrich: Wo¨rterbuch der deutschen Pflanzennamen. Dritter Band:
Marleya-Ruta. Ko¨ln 2000, S. 306.






Aber wenn ihr Reich kam, dann konnte diese Sprache
nicht mehr gelten, dann richtete diese Sprache sich selbst. [. . . ] Die Sprache der Ma¨nner,
soweit sie auf die Frauen Anwendung fand, war schon schlimm genug gewesen und bezwei-
felbar; die Sprache der Frauen aber war noch schlimmer, unwu¨rdiger“ (Werke II/208).
448 Fu¨r Elizabeth Murray stellt ein androgynes ‘coming together’ einzelner
’
Teile‘ den
Leitfaden ihres Schaffens dar. Vgl. dazu die Ausfu¨hrungen zu Murray.
i
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damit ihnen nichts fehle, ”damit die Welt rund“ (Werke II/255) sei. Hermsen
verweist im Hinblick auf diese Stelle mit Recht auf Platons Gastmahl,449 wo
Begehren als eine kompensatorische, den Mangel ausgleichende und/oder ’ab-
rundende‘ Einrichtung erscheint. Da Undine sich kritisch dazu a¨ußert, sieht
es zuna¨chst danach aus, dass Bachmann sich in Undine geht vo¨llig von der
Vorstellung androgyner Ganzheit abwendet: “Undine echter zet zich in Bach-
manns verhaal juist af tegen dit symbiotische verlangen van ‘Hans’ om zijn
wederhelft te vinden, waarmee hij zijn eigen gebrekkige bestaan kan aan-
vullen en rondmaken. Voor Undine gaat het er niet om iets te vinden of te
vervolmaken, dat zou immers het einde van de liefde betekenen”.450 Herm-
sen ist insofern zuzustimmen, als sie Undines Kritik als Distanzierung von
einem einseitigen Begehren nach vollkommener Ganzheit versteht, denn eine
solche ’Ganzheit‘ reichte erstens nicht u¨ber den Bereich der ”Redensarten“
hinaus, und entspra¨nge zweitens einem grundsa¨tzlich einseitigen Impuls.451
Anders verha¨lt es sich jedoch mit dem ”wahren Sprechen“ der ”menschlichen
Stimme“ auf der Lichtung, das unter bestimmten, von beiden einzuhalten-
den Bedingungungen und aus einer zweiseitigen, gegenseitigen Anna¨herung
heraus, entsteht.452 Hier werden die Umrisse einer anderen, unvollkommenen
Ganzheit erahnbar, die den Ko¨rper und das Begehren nicht ausklammert
und aus dem Grunde nicht la¨nger im Sinne von makelloser, ’runder‘ Einheit
gedacht werden kann.
Undine kommt erst dann zur Sprache, als sie die Sprachlosigkeit ihrer
Unterwasserwelt verla¨sst, auftaucht, Hans wiedererkennt, sich auf eine lie-
bende Begegnung mit ihm einla¨sst – und so zu einer Verbindung von Wort
und Klang, zu dem Entstehen einer ”menschlichen Stimme“ also, beitra¨gt.
Die Entstehung einer ”menschlichen Stimme“ in Hans wird nur angedeutet,
indem na¨mlich Undine darauf hinweist, dass er unter bestimmten Vorausset-
zungen ”vollkommen wahr und gerettet“ (Werke II/258) gesprochen habe;
sein Reden wird dem Leser/der Leserin jedoch nicht veranschaulicht. An-
ders dagegen Undines Reden. Undine kann erst in der Begegnung mit Hans
(”durch eine Lichtung gehen, ihn sehen und ’Hans‘ sagen“ – Werke II/254)
der Sprache ma¨chtig werden. Ihre Rede muss sich daher in dem Augenblick
zutragen, als sie sich noch mit Hans auf der Lichtung befindet, Auge in Au-
ge mit ihm steht, um ihre ”Anklage- und Schma¨hrede“
453 u¨berhaupt an ihn
richten zu ko¨nnen. Die ”menschliche Stimme“ ist somit zwischen Undine und
Hans situiert, und wa¨hlt fu¨r ihre androgynen ’Lieder‘ offenbar mal Hans,
449 Hermsen: Narcisme, S. 252.
450 Ebd., S. 252.
451 Obwohl Bachmann die Menschenwelt zu Frauen und Ma¨nnern in Bezug setzt, setzt sie
sie des O¨fteren mit einer Ma¨nnerwelt gleich:
”
Ihr Menschen! Ihr Ungeheuer! Ihr Ungeheuer
mit Namen Hans!“ (Werke II/253).
452 Omelaniuk (Androgyny, S. 149) spricht von “two primal forces that yearn for each
other”, wa¨hrend Re´tif (Tristan, S. 111) den Umstand betont, dass es sich bei der
Anna¨herung von Undine und Hans um ein “mouvement re´ciproque” handelt.
453 Strohschneider-Kohrs: Stimme, S. 28.
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mal Undine als Sprachrohr.454 Undines angebliche Unmenschlichkeit (Wer-
ke II/260) muss daher irgendwann einer gewissen Menschlichkeit gewichen
sein, denn, wie ihre Rede von Begehren und Liebe zeugt, zeugt die aus Undi-
ne sprechende ”menschliche Stimme“ auch von Schma¨hung und Verletzung,
kurz, von der Erfahrung, sich auf die Menschenwelt eingelassen zu haben
und in dieser Welt, wie es in Musik und Dichtung heißt, ”angreifbar und ver-
wundbar“ (Werke IV/61) geworden zu sein: ”Aber laßt mich genau sein, ihr
Ungeheuer, und euch jetzt einmal vera¨chtlich machen, denn ich werde nicht
wiederkommen, euren Winken nicht mehr folgen, keiner Einladung zu einem
Glas Wein, zu einer Reise, zu einem Theaterbesuch. Ich werde nie wiederkom-
men“ (Werke II/253). Gleichzeitig zeugt ihre Rede aber auch von eingehender
Erkenntnis, nicht nur, weil sie die Politik, die Ideen, Gesinnungen und Mei-
nungen der Hans–Welt verstanden hat, wie sie selbst sagt (Werke II/257),
sondern vor allem auch deshalb, weil sie das Treiben der Menschenwelt in
seiner vollen Widerspru¨chlichkeit durchschaut hat, dies eine Erkenntnis, wie
sie nur aus Leiderfahrung hervorgehen kann. Bachmann sagte 1973, einige
Monate vor ihrem Tod, dass beides, Hirn und Herz, fu¨r sie als Menschen
und Schriftsteller zusammengeho¨re455 und ”die ho¨chste Vernu¨nftigkeit“ im-
mer mit der ”ho¨chste[n] Emotion“
456 einhergehen mu¨sse. Die in der Begeg-
nung mit Hans menschlich, damit also verletzlich und bedu¨rftig,457 geworde-
ne Stimme Undines ist das Beispiel einer Sprache, die, wie es in Bachmanns
erster Frankfurter Vorlesung heißt, ”scharf von Erkenntnis und bitter von
Sehnsucht“ (Werke II/197) ist und in der, so Bachmann in ihrer Rede zur
Verleihung des Ho¨rspielpreises fu¨r Kriegsblinden, ein Schmerz wahr gemacht
worden ist (Werke IV/275).458 Hirn und Herz gehen in Undines Rede Hand
in Hand, wodurch Festschreibungen wie ’Denken ist ma¨nnlich‘ oder ’Fu¨hlen
ist weiblich‘ ihre Gu¨ltigkeit verlieren.459 Ihr Sprechen verwirklicht damit vie-
les von dem, was in Musik und Dichtung zum entscheidenden Kriterium der
”menschlichen Stimme“ gerechnet wird: Bachmanns ”menschliche Stimme“
will immer von beidem, ”Wa¨rme und Ka¨lte, Su¨ße und Ha¨rte, jede[m] Vor-
zug des Lebendigen“ (Werke IV/62) singen, und deshalb entspricht sie einer
widerspru¨chlichen menschlichen Wirklichkeit, in der gehungert, gelitten, ge-
454 Dadurch, dass Bachmann ihre
”
menschliche Stimme“ sowohl Ma¨nnern als auch Frauen




weiblich‘ hinfa¨llig. Somit scheint hier eine
Menschlichkeit auf, an der “woman–human” und “man–human” (Irigaray: Way, S. 105)
gleichermaßen Teil haben.
455 Bachmann/Haller: Gespra¨che, S. 65. Wie sehr die Zusammengeho¨rigkeit von Hirn
und Herz auch Bachmann selbst gepra¨gt hat, geht hervor aus einem Brief Paul Celans
vom 31. Oktober 1957. Vgl. Bachmann, Ingeborg/Celan, Paul: Herzzeit. Der Briefwechsel.
Frankfurt am Main 2008, S. 64:
”
Du weißt auch: Du warst, als ich Dir begegnete, beides
fu¨r mich: das Sinnliche und das Geistige. Das kann nie auseinandertreten, Ingeborg“.
456 Bachmann/Haller: Gespra¨che, S. 65.
457 Strohschneider–Kohrs: Stimme, S. 28.
458 Vo¨lker–Hezel (Reich, S. 234) charakterisiert Bachmanns Oeuvre als
”
einzigartige Mi-
schung von [. . . ] Intellekt und Gefu¨hl, Sinnlichkeit und Spiritualita¨t“.
459 Vgl. Agnese: Mythos, S. 84.
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dacht und gefu¨hlt wird, in der es Sta¨rke und Schwa¨che, Großartigkeit und
Erba¨rmlichkeit gibt, eben ”alles durcheinander“ (Werke IV/221).
460 Bach-
manns ”menschliche Stimme“ will einen ”ganzen Ausdruck“ (Werke IV/268)
fu¨r die ”’ganze Wirklichkeit‘“ (Werke IV/126) des Menschen finden, eben weil
darin nun mal ”alles doppelt“ (Werke IV/287) ist und nichts eindeutig. Ge-
rade deswegen ist die opake Wasserwelt Undines im Zuge der Herausbildung
einer androgynen ”menschlichen Stimme“ von so entscheidender Bedeutung,
denn auch wenn die Hans–Welt in sich selbst schon die Widerspru¨chlichkeit
menschlicher Existenz verko¨rpert (”Nie wart ihr mit euch einverstanden“ –
Werke II/256), ist erst das flu¨ssige, Grenzen verwischende Element Undines
in der Lage, die nicht auf einen eindeutigen Nenner zu bringende menschli-
che Vielschichtigkeit androgyn auszudru¨cken. U¨berdies kann es die androgyne
Verbindung von Undine und Hans nur insofern geben, als die Grenzen der
Hans–Welt mit der grenzenlosen Wasserwelt der Undine verbunden werden.
Auch diese Verbindung zeigt, dass Androgynie in Undine geht nicht la¨nger
im Sinne von Vollkommenheit gedacht werden kann.
Grenzen und ”Grenzluft“ (Werke II/254) werden Undine erst dann er-
fahrbar, wenn sie auftaucht, die Nicht–Fixierbarkeit ihrer Unterwasserwelt
verla¨sst und sich in den Bereich der ”Redensarten“ begibt, wo ”Grenzen
und Politik und Zeitungen“ (Werke II/257) die Tagesordnung bestimmen.
Der sprachlichen Spha¨re wird eine trennende Funktion zugeschrieben, in-
dem Grenzen und ”Worte“ (Werke II/254), die Undine erst mo¨glich werden,
nachdem sie ”Grenzluft“ geatmet hat, implizit zueinander in Bezug gesetzt
werden. Ganz anders dagegen die ”dichte Durchsichtigkeit“ (Werke II/254)
der musischen Wasserwelt Undines, die im Kontext von Bachmanns Poeto-
logie auf Unsagbares zu verweisen scheint.461 Nicht nur wa¨re es ein hoff-
nungsloses Unterfangen, in den schweigenden ”Wassern der Donau und des
Rheins“ (Werke II/255) eine Trennungslinie ziehen zu wollen, sondern ihre
Worte: ”Damit nichts geschieden wird“ (Werke II/260), machen klar, dass
in diesem sprachlosen Bereich gerade kein Bemu¨hen um trennende Klar-
heit vorherrscht, wie in Hans’ Welt (Werke II/261–262), sondern vielmehr
460 Auch in ihrem Entwurf Hommage a` Maria Callas setzt sich Bachmann mit dem Kon-
zept einer
”
menschlichen Stimme“ auseinander. Dort funktioniert die Stimme Maria Cal-












Brutalita¨t“ ausdru¨ckt (Werke IV/342). Im Rahmen der Ausstel-
lung Maria Callas oder die Kunst der Selbstinszenierung, die vom 1. Juni bis zum 17.
September 2006 im O¨sterreichischen Theatermuseum in Wien gezeigt wurde, sind Aus-
schnitte aus Bachmanns Hommage als Kommentare verwendet worden. Vgl. dazu Wendt,
Gunna: Maria Callas oder Die Kunst der Selbstinszenierung. Mu¨nchen 2006, S. 17:
”
In-
geborg Bachmann wollte die Callas nicht auf ihre große Stimme reduziert wissen, sondern
ru¨ckte den ganzen Menschen in den Mittelpunkt“.
461 Vgl. Agnese: Musik, S. 30–31. Die Zeile
”
zwischen mir und mir“ (Werke II/254) wurde
im Obigen als Anspielung auf eine Zeile aus dem ersten Gedicht von Rilkes Drei Gedichten
aus dem Umkreis: Spiegelungen verstanden. Bei Rilke markiert die Spannung
”
zwischen dir
und dir“ etwas Unaussprechliches:
”
Daß zwischen dir und dir / die Spannung sich erneue
und das Maß / fu¨r das, was unaussprechlich ist in ihr“. (Rilke: Spiegelungen, S. 967).
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ein Bemu¨hen um Verbindung.462 Sofern die ganze, androgyne Sprache der
”menschlichen Stimme“ das Ergebnis einer ’Vereinigung‘ von Undine und
Hans ist, zeigt sie sich als beiden Bereichen gleichermaßen verpflichtet. Sie
erweist sich somit als Sprache, in der das Verbindende wie das Trennen-
de gleichberechtigt463 Hand in Hand gehen. ’Ganz‘ ist das Sprechen dieser
”menschlichen Stimme“ folglich nicht, weil es bruch- und differenzlos wa¨re,
sondern weil es innerhalb der auch dieses Sprechen noch bedingenden Frag-
mentierungen zu Verbindungen kommt, die die Fragmentierung, wenn nicht
ga¨nzlich aufheben, so doch zu Gunsten einer unvollkommenen androgynen
Ganzheit ausbalancieren. Dass es Bachmann bei der Ausformung dieser an-
deren Androgynie nicht auf Bruch- und Differenzlosigkeit ankommt, ist aus
dem Heidegger verpflichteten Konzept der Lichtung zu schließen. Die Lich-
tung ist bei Heidegger eine Voraussetzung dafu¨r, dass Welt und Wahrheit in
Erscheinung treten ko¨nnen.464 Sloterdijk hat in Lichtung und Beleuchtung –
Anmerkungen zur Metaphysik, Mystik und Politik des Lichts (1994), in impli-
ziter Anlehnung an Heidegger, als Lichtung denjenigen Ort bestimmt, an dem
Menschen Zur–Welt–Kommen: ”Zur–Welt–Kommen muss demnach fu¨nffach
verstanden werden – gyna¨kologisch als Geburt, ontologisch als Weltero¨ffnung,
anthropologisch als Elementwechsel vom Flu¨ssigen ins Feste, psychologisch
als Erwachsenwerden, politisch als Einru¨cken in Machtfelder. Wo Menschen
sind, dort tummelt sich nicht eine Gattung wie alle anderen im Licht der Son-
ne, sondern dort geschieht die Lichtung, fu¨r deren Bewohner erst davon die
Rede sein kann, dass ’es eine Welt gibt‘“.
465 Welt aber, als Gesamtheit alles
Seienden,466 impliziert, dass die unterschiedlichen ’Teile‘, die diese Gesamt-
heit ausmachen, sprachlich voneinander unterschieden werden ko¨nnen, was
462 Re´tif (Konstruktion, S. 579) hat Undine, mit einiger Einschra¨nkung, zu Derridas
diffe´rance in Bezug gesetzt. Das ist im Lichte des Umstands, dass der Gestalt Undines,
nicht zuletzt auch durch die Verbindung zu Hans, etwas Androgynes anhaftet, nicht ver-





Frage stellt, la¨sst sie eindeutige Festschreibungen und -Festlegungen auf das Eine oder
Andere nicht zu. Dennoch ist Re´tifs Einscha¨tzung nicht unproblematisch, denn wie es der
Wortstamm des Wortes diffe´rance andeutet, liegt der Akzent bei Derrida letztendlich auf
Differenz(ierung), das heißt im Kontext seiner Dekonstruktion: auf das Auseinanderneh-
men scheinbar gegebener Zusammengeho¨rigkeiten. Da es Undine im Gegenteil auf Verbin-
dung ankommt, ist klar, dass es eine grundsa¨tzliche Inkompatibilita¨t zwischen Bachmanns
Undine und Derridas diffe´rance gibt.
463 Wie Strohschneider–Kohrs (Stimme, S. 53) betont, gibt es keine
”
U¨ber- oder Unter-
ordnung der einen oder der anderen der beiden Seiten“ in Bachmanns Erza¨hlung.
464 Vgl. Heidegger: Ursprung, S. 53–54:
”
Zum Offenen geho¨rt eine Welt und die Erde.
Aber die Welt ist nicht einfach das Offene, was der Lichtung, die Erde ist nicht das Ver-
schlossene, was der Verbergung entspricht. Vielmehr ist die Welt die Lichtung der Bahnen
der wesentlichen Weisungen, in die sich alles Entscheiden fu¨gt. [. . . ] Erde durchragt nur
die Welt, Welt gru¨ndet sich nur auf die Erde, sofern die Wahrheit als der Urstreit von
Lichtung und Verbergung geschieht“.
465 Sloterdijk, Peter: Lichtung und Beleuchtung – Anmerkungen zur Metaphysik, Mystik
und Politik des Lichts. In: Ders.: Imperativ, S. 84–104. Hier: S. 87–88.
466 Regenbogen/Meyer: Wo¨rterbuch der philosophischen Begriffe, S. 723–724.
i
i






2.3 Undine geht (1961) 105
aber nicht mo¨glich wa¨re, la¨ge nicht ausdru¨cklich Fragmentierung, und damit,
die Mo¨glichkeit, zu differenzieren, vor. Sofern Bachmann sich in Undine geht
auf die Lichtung bei Heidegger bezieht, muss die Begegnung von Undine und
Hans auf der Lichtung, wenn diese auch nicht unbedingt ein ”Weltaufgang“
467
im Heideggerschen Sinne markiert, notwendigerweise vom mit der Welt ein-
hergehenden Fragmentierten und Differenzierten ausgehen. Undine geht stellt
somit die Geburtsstunde einer menschlichen, weil unvollkommenen ”’musica
impura‘“468 dar, die deshalb unvollkommen ist, weil sie maßgeblich von der
Welt konditioniert ist und sich folglich nie u¨ber die Schranken menschlicher
Unvollkommenheit wird hinwegsetzen ko¨nnen.469
Bachmann sucht diese Unvollkommenheit bewusst. In Musik und Dichtung
dient die ”menschliche Stimme“ einer ”hoffnungslose[n] Anna¨herung an Voll-
kommenheit“ (Werke II/62). Hier wird auf Andersens Ma¨rchen Des Kaisers
Nachtigall Bezug genommen, denn die mechanische, mit Gold und Edelstei-
nen geschmu¨ckte Nachtigall ist Bachmann in Musik und Dichtung eine ne-
gativ besetzte Folie, vor der sie ihr Konzept einer lebendigen ”menschlichen
Stimme“ immer wieder kontrastiert: Die ”Stimme des Menschen“ (Werke
IV/62) ist na¨mlich ein ”Organ ohne letzte Pra¨zision, ohne letzte Vertrau-
enswu¨rdigkeit, mit seinem kleinen Volumen, der Schwelle oben und unten –
weit entfernt davon, ein Gera¨t zu sein, ein sicheres Instrument, ein gelun-
gener Apparat“ (Werke IV/62). Wenn es nun aber in Musik und Dichtung
heißt, dass die ”menschliche Stimme“ mit der ”Auszeichnung“ behaftet sei,
”hoffnungsloser Anna¨herung an Vollkommenheit zu dienen!“ (Werke II/62),
so spricht daraus nicht der Wunsch, es der mechanisch dahersingenden, in
ihrer Unfehlbarkeit unmenschlichlichen Nachtigall gleichzutun, sondern viel-
mehr ein tiefes Wissen um die conditio humana, die ihre Menschlichkeit,
Dreh- und Angelpunkt in Bachmanns Poetologie, ja gerade aus ihrem Leiden
an dem Fragmentierten und Unvollkommenen bezieht. Seitdem die Reinheit
abgestu¨rzt ist (Werke I/74) und dem Menschen ”Vollkommenes“ fu¨r immer
entglitten ist (Werke I/64–65), wie es Bachmann im Monolog des Fu¨rsten
Myschkin zu der Ballettpantomime ’Der Idiot‘ (1953) formulierte, kommt der
Mensch im Land des Vollkommenen niemals an: ”Die Himmelsrichtung? Und
die Wendekreise? / Du fragst noch?! Nimm dein feurigstes Gespann, / fahr
diesen Erdball ab, roll mit den Tra¨nen / die Welt entlang! Dort kommst du
niemals an“ (Werke I/91), so Bachmann in Von einem Land, einem Fluß und
den Seen (1956).470 Gerade aber weil es unrealisierbar ist, ko¨nnen Menschen
467 Sloterdijk: Lichtung, S. 88.
468 Zu diesem Konzept bei Hans Werner Henze, vgl. Bielefeldt: Zeit, S. 141–142.
469 Vgl. Werke II/261:
”
Gut war trotzdem [. . . ] euer Verzicht auf die ganze Wahrheit,
damit die halbe gesagt wird, damit Licht auf die eine Ha¨lfte der Welt fa¨llt, die ihr grade
noch wahrnehmen ko¨nnt in eurem Eifer“ (Werke II/261).
470 Wenn die
’
Hans–Welt‘ bisweilen davon tra¨umt,
”
die Ordnung, von Verbrechen
bema¨ntelt, die Nacht, zum Schlaf mißbraucht“ (Werke II/258), in den Flammen einer
’
unpraktischen Idee‘ aufgehen zu lassen, weist Undine unmissversta¨ndlich darauf hin, dass
auch solche Gedanken und Vorstellungen der Zeitlichkeit, der Verga¨nglichkeit, und damit,
i
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aus der Sicht Bachmanns nicht anders, als sich immer wieder neu am Voll-
kommenen, Unmo¨glichen oder Unerreichbaren zu orientieren (Werke IV/275)
– auch wenn es vergeblich ist. Bachmanns ”menschliche Stimme“ weiß um
diese Tragik (Werke IV/62), und bringt so ihrerseits eine Lichtung hervor,
an der eine Wiedererkennung zwischen ihrer eigenen Unvollkommenheit471
und derjenigen ihrer menschlichen, unvollkommenen Ho¨rerinnen und Ho¨rern
stattfinden ko¨nnte.
Die Konkretisierung der ”menschlichen Stimme“ ist in Undine geht das Er-
gebnis eines Ru¨ckblicks, der nahelegt, dass es mittlerweile zu einer Entfernung
zwischen Undine und Hans gekommen sein muss: ”Die Welt ist schon finster,
und ich kann die Muschelkette nicht anlegen. Keine Lichtung wird sein. Du
anders als die anderen. Ich bin unter Wasser. Bin unter Wasser. [. . . ] Beinahe
verstummt, beinahe noch den Ruf ho¨rend“ (Werke II/262–263). Die ”mensch-
liche Stimme“ ist in Gefahr, zu verstummen; der Ruf der Poesie scheint nicht
la¨nger geho¨rt zu werden, weder von Hans, noch, so wa¨re hier zu erga¨nzen,
vom Leser, denn derjenige, der am Schluss von Undine geht ”oben“ geht und
Wasser haßt und alles Gru¨ne und nicht versteht (Werke II/263), muss nicht
zwangsla¨ufig Hans sein, sondern ko¨nnte genauso gut auf die Leser von Poe-
sie verweisen. In Bachmanns Gedicht an den Leser bedauert ein Ich, ”eine
einsame Schrift“, die Entfernung beziehungsweise die Trennung von dem von
ihm geliebten Leser: ”Was hat uns voneinander entfernt? Seh ich mich in dem
Spiegel und frage, so seh ich mich verkehrt, eine einsame Schrift und begreife
mich selbst nicht mehr. In dieser großen Ka¨lte sollten wir uns kalt vonein-
ander abgewandt haben, trotz der unstillbaren Liebe zueinander?“ (Werke
IV/307). Wie Undine mit ihrer ”menschlichen Stimme“ nicht aufho¨ren kann,
die Hans–Welt zu rufen (Werke II/253) beziehungsweise diese zu einer erneu-
ten Begegnung aufzufordern (”Komm. Nur einmal. Komm“ – Werke II/263),
so sucht auch das Ich im Gedicht an den Leser unaufho¨rlich nach dem ver-
lorenen, geliebten Gegenu¨ber: ”Aber eine unstillbare Liebe zu dir hat mich
nie verlassen, und ich suche jetzt unter Tru¨mmern und in den Lu¨ften, im
Eiswind und in der Sonne die Worte fu¨r dich, die mich wieder in deine Arme
werfen sollen. Denn ich vergehe nach dir“ (Werke IV/307). Dass die Begeg-
nung mit dem Leser so dringend gesucht wird,472 liegt darin begru¨ndet, dass
Bachmanns ”menschliche Stimme“ den Menschen in seinem ”Schlaf“ (Werke
IV/61) sto¨ren mo¨chte, wie es in Musik und Dichtung heißt, oder, dass diese
Stimme an den ”Schlaf des Menschen“ (Werke IV/197) ru¨hren mo¨chte, wie
es Bachmann in der ersten Frankfurter Vorlesung formulierte. Undines, die
Gesamtheit menschlicher Verha¨ltnisse durchleuchtender ”menschlicher Stim-
me“ ist dabei unmissversta¨ndlich zu entnehmen, inwiefern es notwendig ist,
der Unvollkommenheit, letztendlich nicht enthoben sind:
”
Aber ich habe euch mit einem
Blick gelehrt, wenn alles vollkommen, hell und rasend war – ich habe euch gesagt: Es ist
der Tod darin. Und: Es ist die Zeit daran“ (Werke II/258).
471 Die
”
menschliche Stimme“ befindet sich somit, anders als von Larcati angenommen
(Poetik, S. 48), eben nicht
”
auf dem Weg zur Vollkommenheit“.
472 Ebd., S. 219.
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die Hans-Welt zum Erwachen aufzufordern. Wa¨hrend Undine spricht, ist die
Welt finster geworden: ”Verbrechen“ (Werke II/258) werden erwa¨hnt, und
”Schandorte“ (Werke II/260) werden plo¨tzlich dort vorgefunden, ”wo einmal
helle Orte waren“ (Werke II/260). Wenn Undine außerdem darauf hinweist,
dass sie ”zum Opfer gebracht“ (Werke II/260) worden sei, und sie die Hans-
Welt fragt, ob ihr Blut ”nach dem Blut der Hindin [. . . ] und nach dem Blut
des weißen Wales“ (Werke II/260) geschmeckt habe, wird der Blick auf ein
Gemetzel gelenkt, das nicht nur die Tierwelt betrifft: Denn die Hindin und der
Wal werden geto¨tet, und da Bachmann in Undine geht erneut das Verha¨ltnis
des ’Ma¨nnlichen‘ zum ’Weiblichen‘ und umgekehrt (Werke II/255) kritisiert,
evoziert Undines Rede unterschwellig das Bild einer mo¨rderischen,473 von Ge-
walt und Verrat gekennzeichneten Gesellschaft. Da sie das ”ganze Unglu¨ck
des Menschen und der Welt“ (Werke IV/197) beru¨cksichtigt, scheint es der
”menschlichen Stimme“ – und dies nicht nur in Undine geht – darum zu ge-
hen, zu wirken und zu vera¨ndern (Werke IV/196–197; GuI/63),474 denn wenn
Undine davon spricht, dass sie Wasser u¨ber die menschlichen Schandorte ge-
sprengt habe, ”damit sie gru¨nen mo¨gen wie Gra¨ber. Damit sie zuletzt hell
bleiben mo¨gen“ (Werke II/260), wird der ”menschlichen Stimme“ in Undine
geht implizit auch eine heilende Wirkung zugeschrieben. Die Frage kann dann
nur noch sein, ob wir Menschen es dieser Stimme nicht wieder gestatten soll-
ten, in seinen Sinnen und in seinem Geist aufzuspringen, ”wie die Goldadern
in der Erde“ (Werke IV/307) – zwecks einer besseren, menschlicheren Welt.
2.3.2 Undine + Hans = Zwei. Warum die Zwei bei
Bachmann und Sloterdijk am Anfang steht
Spha¨ren–Theorie ist Globalisierungstheorie. Die Spha¨re als das ”innenhafte,
erschlossene, geteilte Runde, das Menschen bewohnen, sofern es ihnen ge-
lingt, Menschen zu werden“475 ist bei Sloterdijk ein Konzept, durch das die
derzeitige Globalisierung476 bewa¨ltigbar gemacht werden soll. Die Spha¨re,
473 Neubauer-Petzoldt: Grenzga¨nge, S. 161.
474 Vgl. hierzu Schmidt–Wistoff: Dichtung, S. 13:
”
Es geht also Henze wie Bachmann dar-
um, in der Verbindung von Musik und Dichtung ein
’
Bekenntnis‘ abzulegen und damit
Stellung zu beziehen, wodurch die Ku¨nste zwar angreifbar, aber auch wu¨rdevoll werden,
da sie sich nicht aus der Verantwortung stehlen, sondern sich bedingungslos einlassen auf
existentielle Fragen des menschlichen Seins mit seinen Schwa¨chen und Sta¨rken, mit seinen
Unzula¨nglichkeiten und Fa¨higkeiten, mit seinem Leid und mit seiner Freude, mit seiner
Hoffnung und seiner Trauer. Erst durch diese O¨ffnung zum Gegenu¨ber, zur Kommunika-
tion, ko¨nnen Musik wie Dichtung ausbrechen aus ihrer hermetischen Abgeschlossenheit,
politisch werden, menschlich werden, wirken“.
475 Sloterdijk: Spha¨ren I, S. 28.
476 Sloterdijk unterscheidet drei Globalisierungsstadien: Das metaphysische, das terrestri-
sche und das telekommunikative Stadium. (Sloterdijk, Peter: Spha¨ren. Plurale Spha¨rologie,
Band III: Scha¨ume. Frankfurt am Main 2004, S. 20).
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mikrospha¨rologisch auch Blase genannt, ist fu¨r Sloterdijk der ’Grundstein‘,
von deren Bildung das Entstehen von multifokalen ”Humanscha¨ume[n]“
477
abha¨ngt. Auf die kommt es Sloterdijk deswegen an, weil sie eine intersub-
jektive Bindung versprechen, die der globalisierten Gegenwart abhanden ge-
kommen ist. Im Zusammenhang der vorliegenden Studie ist jedoch zuna¨chst
die spha¨rische Rundform bei Sloterdijk von Interesse, weil diese eine pro-
duktive Konstrastierung mit der unvollkommenen androgynen Ganzheit bei
Bachmann, Murray und Tawada verspricht.
In Blasen geht Sloterdijk auf den zweiten, jahwistischen Scho¨pfungsbericht
der Genesis478 ein, wo Gott Adam aus Lehm erschafft und ihm mit seinem
Atem Leben einhaucht.479 Es sei schwierig, so Sloterdijk, hier von einem
keramischen Objekt auszugehen, ”das unter den Ha¨nden eines souvera¨nen
Handwerkers aus einem tonigen Nichts willku¨rlich heraufgestaltet wurde, um
irgendwann wieder, Erde zu Erde, in seinen Lehmgrund zuru¨ckzufallen“.480
Denn keineswegs liege ein ”scharfes ontologisches Gefa¨lle [. . . ] zwischen ei-
nem seelenhaften Herrn und seinem unbeseelten Werkzeug“481 vor. Vielmehr
zeige der Scho¨pfungsakt, dass, ”sobald die Eingießung des Lebensatems in die
androide Form vollzogen ist, eine reziproke, synchron hin und her gespannte
Beziehung zwischen den beiden Polen der Hauchung in Funktion“482 trete.
Sloterdijk geht also von einer zweifachen, gegenseitigen Erschaffung aus, da
”der sogenannte Urheber [. . . ] dem pneumatischen Werk nicht pra¨existent“
ist, sondern sich ”synchron mit diesem selbst als inniges Gegenu¨ber von sei-
nesgleichen“ erzeugt.483 Der ”Hauch“, durch den das menschliche Leben ent-
steht, ist fu¨r Sloterdijk ”von vornherein konspirativ, respirativ, inspirativ: es
atmet, sobald es u¨berhaupt Atem gibt, zu zweit. Wo die Zwei am Anfang
steht, wa¨re es abwegig, eine Aussage daru¨ber zu erzwingen, welcher Pol im
Innern des Duals angefangen hat“.484 Diese andersartige Deutung der Genesis
steht nicht zufa¨llig am Anfang von Sloterdijks Spha¨ren–Theorie. Wenn Sloter-
dijk in einem Gespra¨ch mit Hans–Ju¨rgen Heinrichs davon spricht, dass er ”die
Ontologie mit der Zwei–Zahl beginnen“485 lasse, so ist damit unter anderem
gemeint, dass es den Menschen, zumindest aus der Sicht Sloterdijks, ’von An-
fang an‘ nur in einer Zweiheit gegeben hat. Darauf spielt auch sein Konzept
der Spha¨re an, denn sie bezeichnet einen intersubjektiven, zusammen mit an-
deren Menschen zu erstellenden geteilten Raum, durch den Menschen erst zu
dem werden ko¨nnen, was sie sind, na¨mlich Menschen, Spha¨ren–Bildner. Fu¨r
477 Ebd., S. 54.
478 Aurnhammer: Androgynie, S. 23.
479 1. Mose 2, 7.
480 Sloterdijk: Spha¨ren I, S. 39–40.
481 Ebd., S. 40.
482 Ebd., S. 40.
483 Ebd., S. 40.
484 Ebd., S. 40–41.
485 Sloterdijk/Heinrichs: Sonne, S. 147.
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Sloterdijk gibt es damit ”keine Individuen, sondern nur Dividuen – es gibt die
Menschen nur als Partikel oder Pole von Spha¨ren. Es existieren ausschließ-
lich Paare und ihre Erweiterungen – was sich fu¨r das Individuum ha¨lt, ist bei
Licht gesehen meist nur der trotzige Rest einer gescheiterten oder verhohlenen
Paarstruktur“.486 Im Zuge der Neuzeit jedoch ist der ’soziale Leim‘ immer
mehr vertrocknet, denn seit die Ma¨r von der Individualita¨t den Menschen
fest in ihrem Griff hat, hat dieser vergessen, dass er erst in dem Erstellen von
intersubjektiven Rundwelten zum Menschen werden kann. Um die ’Erinne-
rung‘ an spha¨risch erfu¨lltere Zeiten wachzurufen, greift Sloterdijk auf Platons
Gastmahl zuru¨ck. Die ”Magie“ des Intersubjektiven gru¨nde, so Sloterdijk, im
”Erga¨nzungszauber, so wie ihn Platon mit dem Mythos von den leidenschaft-
lich zueinander-strebenden Menschenha¨lften aus der Aristophanes-Rede des
Symposions klassisch umschrieben hat“.487 Mo¨gen Menschen ”dem drama-
turgischen Dreitakt von Urvollkommenheit, Trennungskatastrophe und Wie-
derherstellung“, anders als die spha¨rischen Urwesen bei Platon, auch nicht
unterworfen sein,488 die Spha¨ren–Philosophie Sloterdijks ist dennoch darum
bemu¨ht, den verlorenen Erga¨nzungszauber, der im Symposium der Motor al-
len Begehrens nach Na¨he ist, ans Ufer der globalisierten Gegenwart zu retten.
In Zeiten, in denen ”Na¨he und Za¨rtlichkeit, die Fragilita¨t der menschlichen
Begegnungen, das Wagnis einer tiefen erotischen Verbindung ferner geru¨ckt
[sind] denn je“489, mo¨chte Sloterdijk die menschliche Fa¨higkeit, zu anderen
Menschen Na¨he–Beziehungen einzugehen, reaktivieren.
In Lichtung und Beleuchtung – Anmerkungen zur Metaphysik, Mystik und
Politik des Lichts begreift Sloterdijk den auf Heidegger zuru¨ckgehenden Be-
griff der ”Lichtung“ als ’Ort‘, wo der menschliche ”Weltaufgang“
490 sich er-
eignet. Menschen, so Sloterdijk, seien ’adventische‘ Wesen,
491 deren Ankunft
in der Welt einen ”’Augenaufschlag‘ zum Sein [darstelle], in dem das Seien-
de sich lichtet“.492 Diese Ankunft und/oder das Zur–Welt–Kommen meint
Sloterdijk in Lichtung und Beleuchtung durchaus auch buchsta¨blich: ”Als ein
Wesen, das im Kommen ist, ist der Mensch wesenhaft ein Tier, das von innen
kommt. ’Innen‘ bedeutet hier: Fo¨talita¨t, Nicht–Manifestation bzw. Latenz,
Verborgenheit, Wasser, Familiarita¨t, Schoßhaftigkeit und Ha¨uslichkeit. Zur-
Welt-Kommen muss demnach fu¨nffach verstanden werden – gyna¨kologisch
als Geburt, ontologisch als Weltero¨ffnung, anthropologisch als Elementwech-
486 Ebd., S. 144.
487 Sloterdijk: Spha¨ren I, S. 213.
488 Ebd., S. 213.
489 Sloterdijk/Heinrichs: Sonne, S. 136. Zu diesem Aspekt, vgl. Dijk, Kari van: Spha¨ren-
Bilden im Globalisierungsschaum. Betrachtungen zu Yoko Tawadas Erza¨hlung
’
Das nackte
Auge‘ und Peter Sloterdijks
’
Spha¨ren-Trilogie‘. In: Duhamel, Roland/Gemert, Guillaume
van (Hrsg.): Nur Narr? Nur Dichter? U¨ber die Beziehungen von Literatur und Philosophie.
Wu¨rzburg 2008 (= Deutsche Chronik 56 und 57), S. 343–373. Hier: S. 354–367.
490 Sloterdijk: Lichtung, S. 88.
491 Ebd., S. 87.
492 Ebd., S. 88.
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sel vom Flu¨ssigen ins Feste, psychologisch als Erwachsenwerden, politisch als
Einru¨cken in Machtfelder“.493 Dieses menschliche Zur–Welt–Kommen, gera-
de auch das ’gyna¨kologische‘, greift Sloterdijk in Blasen auf. Dort beschreibt
er, wie nach der Geburt, sprich: nach der ’Geburt des Subjekts‘, die Nabel-
schnur durchtrennt wird, wodurch der na¨hrende Bezug zur Mutter und zur
Plazenta, fu¨r Sloterdijk ein den Fo¨tus begleitendes und fu¨r dessen spa¨tere
’spa¨rische Entwicklung‘ a¨ußerst wichtiges Organ, plo¨tzlich nicht la¨nger ge-
geben ist. Die Hier–Dort–Struktur, die der Fo¨tus dabei zusammen mit der
Plazenta gebildet hat und durch die er sich selbst als ein ”A u c h“ erfah-
ren hat,494 ermo¨glicht es dem postnatalen Subjekt, nach der Geburt, nach
dem Verlust des plazentalen Begleiters also, Na¨he–Beziehungen einzugehen,
mit anderen Worten, Formen erga¨nzten, oder auch: spha¨rischen Daseins, zu
gestalten. Da die Abnabelung, durch die dem werdenden Subjekt erstmals
Mangel erfahrbar wird, ein Hinweis auf die spha¨rischen Urgeschlechter bei
Platon ist, denen Zeus nach ihrer Durchtrennung den Nabel als ”Denkzei-
chen des alten Unfalls“, als Mahnmal also, gelassen hat,495 ist Spha¨ren-
Bilden fu¨r Sloterdijk eine kompensatorische Leistung, durch die Verlorenes
(bedingt) wiederhergestellt werden kann. Der Hinweis auf Platons Gastmahl
la¨sst aber daru¨ber hinaus erahnen, dass mit dem Hervorbringen von intersub-
jektiven Spha¨ren auch die Erfahrung von (intrasubjekter) Ganzheit einherge-
hen ko¨nnte. Wie aber diese Ganzheit zu verwirklichen, wenn die Fa¨higkeit, in
Anlehnung an die pra¨natale, erga¨nzte Hier-Dort-Struktur, Spha¨ren zu bilden,
dem modernen Menschen abhanden gekommen ist?
Der ’Nabel‘, sprich: das, was Menschen von jeher fu¨r die zu erga¨nzende
Leerstelle neben dem Selbst sensibilisierte, hat, so Sloterdijk, in der Moder-
ne ”seinen Gedanken, seine Melodie, seine Frage“
496 zusehends verloren und
ist stattdessen immer mehr zu einem ”Resignationsknoten“
497 verkommen.
Als Ursache fu¨r dieses Problem fu¨hrt Sloterdijk die vera¨nderte Einstellung
zur Welt des Menschen in der Neuzeit an. Die Neuzeit sah sich, nach dem
Zerplatzen der Gotteskugel,498 einem mit voller Wucht einbrechenden Außen
493 Ebd., S. 88.
494 Sloterdijk: Spha¨ren I, S. 360.
495 Vgl. Platon: Gastmahl, S. 273:
”
Sobald er aber einen zerschnitten hatte, befahl er
dem Apollon, ihm das Gesicht und den halben Hals herumzudrehen nach dem Schnitte
hin, damit der Mensch, seine Zerschnittenheit vor Augen habend, sittsamer wu¨rde, und
das u¨brige befahl er ihm auch zu heilen. Dieser also drehte ihm das Gesicht herum, zog
ihm die Haut von allen Seiten u¨ber das, was wir jetzt den Bauch nennen, heru¨ber, und,
wie wenn man einen Beutel zusammenzieht, faßte er es in eine Mu¨ndung zusammen und
band sie mitten auf dem Bauche ab, was wir jetzt den Nabel nennen. Die u¨brigen Runzeln
gla¨ttete er meistenteils aus und fu¨gte die Brust einpassend zusammen, mit einem solchen
Werkzeuge, womit die Schuster u¨ber dem Leisten die Falten aus dem Leder ausgla¨tten, und
nur wenige ließ er stehen um den Bauch und Nabel zum Denkzeichen des alten Unfalls“.
496 Sloterdijk: Spha¨ren I, S. 393.
497 Ebd., S. 393.
498 Vgl. Hermsen: Tijd, S. 220.
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ausgeliefert.499 Die erschu¨tternde Erfahrung, dass das Geglaubte vor der Em-
pirie nicht bestehen konnte, die Dinge also anders waren als gedacht und/oder
geglaubt, fu¨hrte eine objektivierende und verdinglichende Einstellung zur
Welt herbei,500 die das ’alte‘, nicht la¨nger gu¨ltig scheinende Paradigma des
Glaubens ablo¨ste und all ihre ehemals als unantastbar geltenden Axiome
grundsa¨tzlich in Frage stellte. Diese Haltung zur Welt hat sich bis in die
Gegenwart hinein bewa¨hrt, denn auch Sloterdijks Philosophie wa¨re ohne sie
nicht denkbar. Bemerkenswert ist jedoch, dass seine Spha¨ren–Theorie explizit
auf die Verluste, die diese andere, objektivierende Haltung zur Welt mit sich
gefu¨hrt hat, aufmerksam macht.501 Beobachten und Objektivieren setzt vor-
aus, dass der/die Beobachter(in) sich aus seiner/ihrer Umgebung ’ausklinkt‘,
mit anderen Worten, auf Distanz zur eigenen Um- und Mitwelt geht. Eine
solche Distanz steht jedoch in einem diametralen Gegensatz zur intersubjek-
ten Na¨he, die Sloterdijk fu¨r die menschliche Spha¨ren-Bildung ja einfordert.
Daraus kann geschlussfolgert werden, dass das Aufstellen von spha¨rischen
Rundwelten aus der Perspektive Sloterdijks nur dann gelingen kann, wenn
der moderne, nach dem (logozentrischen) Diktat des “Opus One”502 agieren-
de Mensch seine angelernte Distanz zur ihm umringenden Mitwelt ein Stu¨ck
weit ablegt zu Gunsten einer Haltung, die im Anderen kein Objekt sieht, son-
dern ein werdendes Subjekt, das wie er/sie selbst das gemeinsame Bauen von
Spha¨ren unabdingbar braucht: Denn nur so kann bei Sloterdijk u¨berhaupt
von einem Zur–Welt–Kommen, von Mensch–Werdung also, die Rede sein.
”Damit Spha¨ren als solche auffallen, mu¨ssen sie zerplatzt sein. Erst als
verlorene werden sie theoriefa¨hig“.503 Das ko¨nnte darauf hindeuten, dass Slo-
terdijk wenig Hoffnung in die Gegenwart setzt. Dass aber dennoch, spha¨risch
gesehen, nicht aller Tage Abend ist, liegt daran, dass die Durchtrennung
der Nabelschnur Spuren am menschlichen Ko¨rper hinterlassen hat. Die Tren-
nungsnarbe na¨mlich, der Nabel, steht nach wie vor ”an der menschlichen
Vorderseite wie ein Denkmal fu¨r das Undenkbare“ und erinnert den Men-
schen unaufgefordert immer wieder an dasjenige, ”woran sich niemand erin-
nert. Er ist das pure Zeichen dessen, was fu¨r das Bewußtsein auf der anderen
Seite des Wißbaren liegt“.504 Vor diesem Hintergrund gewinnt die Aussage
am Anfang von Spha¨ren I, dass na¨mlich ”die Zwei am Anfang steht“
505, ei-
ne neue Bedeutung: Wenn Menschen fu¨r Sloterdijk immer (mindestens) zwei
499 Damit ist nicht gesagt, dass die
’
Gotteskugel‘ aus der Sicht Sloterdijks nicht bereits
wa¨hrend des Mittelalters Risse bekommen ha¨tte. Vgl. Van Dijk: Spha¨ren-Bilden, S. 370.
500 Vgl. Hermsen: Tijd, S. 220: “Gods almachtige, iriserende bel die tot aan het einde van
de Middeleeuwen beschermend om ons heen hing, is op de muur van wetenschap, kennis
en rationaliteit uit elkaar gespat”.
501 Das kommentiert auch Hermsen (ebd., S. 220): “In een van God verlaten tijd leven
betekent voor Sloterdijk dus ook de prijs betalen voor onze schalloosheid”.
502 Sloterdijk: Spha¨ren I, S. 362.
503 Sloterdijk/Heinrichs: Sonne, S. 143.
504 Sloterdijk: Spha¨ren I, S. 455.
505 Ebd., S. 41.
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sind, dann bedeutet das in seiner Philosophie auch, dass sie nicht mit ihrem
Denken zusammenfallen.506 Genau das ist im Hinblick auf Ein Schritt nach
Gomorrha oder auch Undine geht von Interesse. Zu letzterem Werk bemerkt
Hermsen: “Wat Bachmanns verhaal [. . . ] laat zien, is dat we altijd op z’n
minst met zijn tweee¨n zijn. Aan de ene kant zijn we Hans, dat wil zeggen
onze bewuste geschiedenis, en aan de andere kant zijn we Undine, dat veel
lastiger te benoemen zelf, dat in een andere tijd leeft, in een onachterhaalbaar
ver verleden dat niettemin doorsijpelt in het heden”.507 Hans mit Bewusst-
sein, Undine dagegen mit einem dem Menschen kaum direkt zuga¨nglichen
Unbewussten gleichzusetzen, ist nicht unproblematisch, weil Undines Rede,
oder besser: die ”menschliche Stimme“, die aus Undine spricht, unu¨berho¨rbar
auch von Bewusstsein und von Reflektion spricht, genauso, wie sich Hans
durch das, was nicht rational nachvollziehbar scheint, verfu¨hren la¨sst (Werke
II/256). Dass Bachmanns Erza¨hlung also zeigt, dass wir, um mit Hermsen
zu sprechen, immer (mindestens) zu Zweit sind, bewahrheitet sich somit erst
dann voll und ganz, sobald diese ’Zweiheit‘ auch den einzelnen Figuren zu-
gestanden wird: Denn Undine und Hans sind nicht eindimensional konzipiert
beziehungsweise auf nur einen Aspekt festlegbar, sondern sie erweisen sich
beide als die an sich schon vielschichtigen ’Scherben‘ einer unvollkommenen
androgynen Ganzheit, die immer neu wiederhergestellt werden muss. Auch
das erinnert an Sloterdijks Spha¨ren-Theorie. In Anlehnung an einen Mezzo-
tintostich von G.H. Everys, Bubbles (1887) weist Sloterdijk am Anfang von
Blasen darauf hin, dass die geteilten Rundwelten, die Menschen zusammen
aufstellen, um durch diesen poietischen Akt im eigentlichen Sinne erst zu dem
zu werden, was sie sind, a¨ußerst fragile Gebilde sind,508 die jederzeit, wie Sei-
fenblasen, ’platzen‘ ko¨nnen: Auf deren Pra¨senz ist kein restloser Verlass, in
der Welt der Spha¨ren-Bildungen gibt es keine Garantien. Die Forderung nach
Spha¨ren–Bildung stellt sich dem Menschen demnach immer wieder neu.
Sofern die spha¨rische Form der immer neu hervorzubringenden Rundwel-
ten auf Ganzheit schließen la¨sst, wa¨re zu fragen, wie diese Ganzheit genau
506 Vgl. Hermsen: Tijd, S. 228.
507 Ebd., S. 139. Die Wendung, dass man als Mensch immer
”
zu zweit“ ist, du¨rfte bei
Hermsen ein Hinweis auf die Spha¨ren-Philosophie Sloterdijks sein, denn auf diese hat sich
Hermsen in ihrem Werk bereits des O¨fteren bezogen: So in ihrem Roman De Profielschets
(vgl. Van Dijk: Spha¨ren-Bilden, S. 344), und in ihrem Essay Bellen blazen in de tijd. Een
ontmoeting tussen Frederik van Eeden en Peter Sloterdijk (Hermsen: Tijd, S. 217–228).
508 Sloterdijk: Spha¨ren I, S. 17. Vgl. auch Sloterdijk/Heinrichs: Sonne, S. 138–139:
”
Wenn
ich das Bild der Blase ins Zentrum meiner U¨berlegungen stelle, signalisiert das die Absicht,
mit der Revision des Substanzfetischismus und des metaphysischen Individualismus ernst
zu machen. Das heißt, wir setzen beim Zerbrechlichsten und beim Gemeinsamen an, wir
beginnen jetzt im gehauchten Raum, in einer du¨nnwa¨ndigen Struktur, die schon durch ihre
fragile Form und durchsichtige Erscheinung zu verstehen gibt, daß wir uns nicht auf einer
Grundlage aufstu¨tzen oder Sicherheit suchen bei einem Fundament, schon gar nicht bei
einem inconcussum oder einem anderen a¨ußeren oder inneren Felsengrund, sondern daß
wird uns auf den Vorschlag einlassen, bei einer schwebenden Bewegung mitzugehen, wie
ein Kind, das Seifenblasen aus einer Schlaufe in die Luft bla¨st und mit Begeisterung seinen
eigenen Kunstwerken hinterherblickt, bis die bunten Dinger zerplatzen“.
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zu denken ist. ”Was ich die Spha¨re nenne“, so Sloterdijk im Gespra¨ch mit
Hans–Ju¨rgen Heinrichs, ”ist von Anfang an nur als dyadische Form, als Zwei-
einigkeitsstruktur gegeben. Und diese hat eigene Zeitstrukturen, die sich
nicht reduzieren lassen auf die Form der Urerza¨hlung: Einheit–Trennung–
Wiedervereinigung“.509 Der Unterschied zum ”symbolontischen Curriculum“
bei Platon (”Ganzheit – Chiasma [. . . ] – Rekurs (Wiedervereinigung)“
510 liegt
auf der Hand, den es kommt Sloterdijk bei dem menschlichen Hervorbrin-
gen von Spha¨ren nicht auf die Wiederherstellung einer bruchlosen Ganzheit
oder Einheit an. Was na¨mlich rekonstruiert werden soll, sind intersubjektive
’Einheiten‘, die nur dann entstehen ko¨nnen, wenn (mindestens) zwei, jeweils
bereits selbst von Fragmentierung gezeichnete, Subjekte sich zusammentun,
um so eine gemeinsame, geteilte Spha¨re zu errichten. Die Spha¨re stellt bei
Sloterdijk damit keineswegs ein regressives Konzept dar, das Fragmentiertes
und Differenziertes ausklammern mo¨chte, sondern sie erprobt im Gegenteil,
ausgehend von Fragmentierung, eine bedingte Form der Ganzheit. In diesem
Zusammenhang ist eine Passage aus Eurotaoismus (1989) von Interesse, wo
Sloterdijk beschreibt, wie er wa¨hrend einer Asienreise im Museum fu¨r zeit-
geno¨ssische Kunst in Seoul das Bild eines koreanischen Ku¨nstlers gesehen
habe:
Man sah auf großer Leinwand das Symbol von Yin und Yang in hellen Pastellto¨nen,
das ehrwu¨rdige Bild des Kreises aus komplementa¨ren Wellen von Hell und Dunkel,
Hart und Weich, die ewige Chiffre der Polarita¨t und der bewegten Harmonisierung
der Gegensa¨tze. Hier aber wurde der Kreis von einem flachen grauen Keil durch-
schlagen, der von rechts nach links das Bild zerspaltete. Es war, als wollte der Keil
die heile altasiatische Welt der Rundungen und Erga¨nzungen dementieren. Er zeug-
te von einer katastrophischen Welterfahrung, in der das Eine und sein Anderes sich
nicht mehr zu einer
’
ho¨heren‘ Einheit zusammenrechnen lassen.511
Das von Sloterdijk beschriebene Bild illustriert beispielhaft, dass fu¨r ihn
die ”holistische Lu¨ge“
512 definitiv zu Ende ist. Genauso, wie bereits fu¨r Char-
lotte aus Bachmanns Ein Schritt nach Gomorrha der Versuch, die Scherben
eines zerbrochenen Gefa¨ßes wieder zu ’alter‘ Ganzheit zusammenzufu¨gen,
keinen Sinn mehr ergab, genauso hebt Sloterdijk am Bild des koreanischen
Ku¨nstlers hervor, dass die darin abgebildete, aus dem Ineinander von Kreis
und Keil hervorgehende, komplexere Struktur als etwas ”fu¨r immer Aufge-
brochenes, Verletztes, Entfugtes“513 vor uns liegt. Dennoch sei es dem Keil
nicht mo¨glich, ”die Kreisha¨lften ganz voneinander zu entfremden und ihre al-
ten Passungen unkenntlich zu machen; noch auseinandergesprengt erinnerten
sie daran, daß auch in der zerfallenen Welt ein Zusammengeho¨ren von Teilen
509 Ebd., S. 147.
510 Aurnhammer: Androgynie, S. 3.
511 Sloterdijk, Peter: Eurotaoismus. Zur Kritik der politischen Kinetik. Frankfurt am Main
1996, S. 158.
512 Ebd., S. 158.
513 Ebd., S. 158.
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sich geltend machen kann“.514 Im Hinblick auf Sloterdijks Spha¨ren–Theorie
ist das bezeichend, denn die Zusammengeho¨rigkeit von Teilen kann sich of-
fenbar auch noch in der globalisierten, multiperspektivischen und heterarchi-
schen Gegenwart515 geltend machen, na¨mlich immer dann, wann Menschen,
die fu¨r Sloterdijk im Ausgangspunkt immer nur die ’Teile‘ von spha¨rischen
’Feldern‘ sind oder jemals sein ko¨nnen,
516 sich zusammentun, um so, in einer
unrunden Welt, etwas ’Rundes‘, Ganzes also, zu schaffen.
517 Da Sloterdi-
jk ’ma¨nnlich‘–’weiblich‘ konnotierte Paare wie Orpheus und Eurydike oder
auch Musils Ulrich und Agathe anfu¨hrt, um, gewissermaßen in Anlehnung
an diese ’spha¨rischen Urbilder‘, dem Menschen der Gegenwart der vergessene
”Erga¨nzungszauber“ wieder nahezubringen, haftet der spha¨rischen Ganzheit,
die bei ihm den Nukleus alles Gesellschaftlichen darstellt,518 durchaus etwas
Androgynes an.519 Diese (androgyne) Ganzheit kann, wie bei Bachmann,
nicht la¨nger im Sinne von (bruchloser) Einheit gedacht werden kann, was
nicht daru¨ber hinwegta¨uschen sollte, dass die Konzeptualisierung dieser be-
dingten Form der Ganzheit erhebliche Unterschiede zwischen Bachmann und
Sloterdijk erkennen la¨sst.
In Blasen geht Sloterdijk kurz auf das im Gastmahl umschriebene Verlan-
gen nach bruchloser Ganzheit ein: ”Die Bindekra¨fte, welche zwischen Lieben-
den wirken, gehen nach Platon auf ein Heimweh nach der runden Totalita¨t
zuru¨ck, deren Spuren auf die Vorgeschichte des großen Paares verweisen“.520
Ein solches ”Heimweh nach der runden Totalita¨t“ macht sich in Sloterdijks
Philosophie durchaus noch bemerkbar. In La musique retrouvee´ zum Beispiel
spricht Sloterdijk davon, dass die Musik ”das Register der tiefen Regressio-
nen“521 im Menschen anspreche. Schließe das menschliche In–der–Welt–Sein
von der ersten Minute an ”die Zumutung ein, auf das Klangkontinuum der
ersten Intimita¨t zu verzichten“522, sei gerade die Musik ein nicht misszuver-
stehender Beweis dafu¨r, dass Menschen ”das Beste“, sprich: die Anbindung an
den ”Herzbeat“
523 des Ur–Soprans, wiederhaben mo¨chten.524 Das la¨sst auf-
horchen, denn u¨berhaupt ist in La musique retrouve´e ha¨ufig von Begriffen wie
514 Ebd., S. 159.
515 Sloterdijk: Spha¨ren III, S. 23.
516 Vgl. Sloterdijk/Heinrichs: Sonne, S. 145.
517 Bei Hermsen (Tijd, S. 229) fehlt der Blick fu¨r das Ganzheitliche bei Sloterdijk.
518 Vgl. Sloterdijk: Spha¨ren III, S. 27–65.
519 Bevor Sloterdijk in Eurotaoismus das Bild des koreanischen Ku¨nstlers beschreibt, ver-
weist er auf den
”
Androgynenmythos“ bei Platon. (Sloterdijk: Eurotaoismus, S. 154).
520 Sloterdijk: Spha¨ren I, S. 213.
521 Sloterdijk: Musique, S. 11.
522 Ebd., S. 13.
523 Ebd., S. 13.
524 Ebd., S. 13.
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529 oder auch ”Wiedergewinnung“
530 die Rede. Obgleich es
sich fu¨r Sloterdijk keinesfalls um den Versuch handelt, in die dunkle Ver-
schwommenheit des pra¨natalen Seins zuru¨ckzukehren, ist doch nicht von der
Hand zu weisen, dass der Einstieg in eine von Fragmentierung und Differenzen
gekennzeichnete Welt von Sloterdijk in La musique retrouve´e als Zumutung
verstanden wird. Ein ”Heimweh nach der weltarmen Vollkommenheit“
531
scheint Sloterdijk also keineswegs fremd, er ist dem Zauber des Vollkom-
menen durchaus noch verfallen – im Unterschied zu Bachmann. Ein weiterer
Unterschied zu Bachmann betrifft die Sprache. Mag Sloterdijk Anleihen bei
der Poesie machen und so ”Bildliches, Metaphorisches, Klanghaftes“
532 in sei-
nem Schreiben willkommen heißen, mag er durch ha¨ufige Zugriffe auf Kunst
und Literatur versuchen, in Bildern das auszudru¨cken, was sich mit Worten
nicht sagen la¨sst,533 als Theoretiker wird Sloterdijk niemals u¨ber das distan-
zierte und beobachtende Beschreiben von menschlicher Wirklichkeit hinaus-
kommen ko¨nnen. Ganzheit ist in seiner Theorie somit etwas, was sich zwar
beschreiben und umschreiben la¨sst, nie jedoch wirklich in Erscheinung tre-
ten kann. ”Wenigstens hat der Ku¨nstler eine Stimme, was die anderen nicht
haben, auch nicht die Theoretiker“,534 schreibt Henze 1968 in einem Brief
an Bachmann. Das große Verdienst von Bachmanns ”menschlicher Stimme“
liegt im Unterschied zur Sprache Sloterdijks darin, dass sie Unsagbares bis-
weilen sehr wohl sagbar gemacht hat, in einer androgynen Sprache na¨mlich,
die ”scharf von Erkenntnis und bitter von Sehnsucht“ (Werke IV/197) ist –
beides zugleich, unauflo¨slich miteinander verbunden, ganz.
525 Ebd., S. 11.
526 Ebd., S. 13.
527 Ebd., S. 12.
528 Ebd., S. 13.
529 Ebd., S. 14.
530 Ebd., S. 15.
531 Sloterdijk: Spha¨ren I, S. 214.
532 Sloterdijk/Heinrichs: Sonne, S. 156.
533 Vgl. Hermsen: Tijd, S. 225.
534 Bachmann/Henze: Briefe, S. 279.
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2.4 Malina (1971)
2.4.1 Amina-Malina-Mailand. Vorhang auf fu¨r den
menschlichen Gesang in einem anderen Teatro
alla Scala
Bachmanns Malina,535 von Henze als ”ELFTE VON MAHLER“
536 um-
schrieben, zeugt von einer eingehenden Auseinandersetzung ”mit der westeu-
ropa¨ischen Musikentwicklung vom Zeitpunkt der Wiener Klassik im 18. Jahr-
hundert bis zum Beginn der musikalischen Moderne in der zweiten Dekade des
20. Jahrhunderts“.537 Ungebra¨uchliche Vortragsbezeichnungen legen im drit-
ten Kapitel eine Befassung mit Beethovens Hammerklaviersonate nahe,538
wa¨hrend die Gliederung des Traumkapitels an die Struktur von Beethovens
Diabelli-Variationen erinnert.539 Der gemeinsame Wohnort der Protagonis-
ten Ich und Malina, die Ungargasse 6, befindet sich in unmittelbarer Na¨he zu
dem ”Beethovenhaus“ (Werke III/303) in der Ungargasse 5, wo Beethoven
1823 ”Wohnra¨ume [. . . ] an jener Ecke zur Beatrixgasse (damals Bockgas-
se)“540 bezogen haben soll. U¨berdies begegnen zweimal Auszu¨ge aus Arnold
Scho¨nbergs Pierrot Lunaire (1912): Einmal, wann das Ich davon berichtet,
wie es gelegentlich mit Malina in den (Wiener) Stadtpark gehe, wo ”ein kalk-
weißer Pierrot mit u¨berschnappender Stimme“ (Werke III/15) das 21. Lied
aus dem Pierrot Lunaire, O alter Duft, fu¨r sie angeto¨nt hat, und einmal,
wann das Ich einige Takte aus diesem Lied auf dem Klavier der ”Gebauers“
spielt und Malina, halb sprechend, halb singend, einige Zeilen daraus vortra¨gt
(Werke III/319). Beide Male steht das Musikalische in einem unmittelbaren
Zusammenhang mit Ich und Malina, die von Bachmann als einanders Dop-
pelga¨nger konzipiert worden sind.541 Da Ich und Malina, allein schon durch
ihre Verortung in der Ungargasse, zu schriftstellerischer Ta¨tigkeit in Bezug






536 Bachmann/Henze: Briefe, S. 286.
537 Solibakke: Musik, S. 24. Auch Go¨ttsche (Musik, S. 303) betont die
”
zentrale Bedeutung
der Musik in Malina“.
538 Lindemann: Grenze, S. 38.
539 Solibakke, Karl Ivan:
’
O alter Duft aus Ma¨rchenzeit‘. Idealistische Musikphilosophie
und die Literarisierung der Musik in ausgewa¨hlen Werken Ingeborg Bachmanns. In: Kog-
ler/Dorschel: Saite, S. 35–54. Hier: S. 48–51.
540 Ebd., S. 45.
541 Die Deutung der Konstellation Ich-Malina im Sinne von Doppelga¨ngerproblematik
beruht in der Forschung hauptsa¨chlich auf Interview-Aussagen Bachmanns. Vgl. GuI/87:
”
RUDOLPH: [. . . ] Was hat Sie bei der Konzeption dieses Romans vor allem bewegt?
BACHMANN: Vor allem einmal die Ich-Figur, die weiblich ist, und der Doppelga¨nger, der
ma¨nnlich ist, also eine Zwitterfigur. Der Leser muß im Anfang gar nicht erkennen, daß
das eine Person ist“. Zur U¨berlagerung von Doppelga¨ngerproblematik und androgyner
Problematik, vgl. Kapitel 2.2.2.
i
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gesetzt werden ko¨nnen,542 dra¨ngt sich allma¨hlich der Verdacht auf, dass die
Ungargasse 6 einen Ort darstellt, wo Musik543 und Dichtung im wahrsten
Sinne des Wortes zu Hause sind.544
Darauf ko¨nnte auch eine Stelle aus Bachmanns und Henzes Briefwechsel
hindeuten. Im Oktober 1956 bezieht Henze eine Wohnung in Neapel, die, wie
die Adresse von Ich und Malina, die Hausnummer 6 tra¨gt: ”Bin in der neuen
casa, die adresse ist via Generale Parisi 6, app. 15“.545 Diese Adresse lo¨st ”die
la¨ngste Zeit eines gemeinsamen Lebens von Ingeborg Bachmann und Hans
Werner Henze“546 in Italien ab, na¨mlich ihr Zusammenleben im Winter und
Fru¨hjahr 1956 ”in der gemeinsamen Wohnung in Neapel auf dem Vomero
Alto, in der Villa Rotondo“.547 Trotz der Trennung ist es von Henze immer
noch so intendiert, dass es auch in der neuen Wohnung mit der Hausnummer
6 noch ”ein Zimmer“
548 fu¨r Bachmann geben soll. Henzes Brief entha¨lt zudem
eine Skizze der neuen Wohnung, und die zeigt, dass die ”camera del maestro“,
ein der Musik gewidmetes Zimmer also, am Weitesten vom Eingang entfernt
und durch ein Studio von dem wohl fu¨r Bachmann gedachten Schreibzim-
mer getrennt war.549 In Malina ist ”das letzte Zimmer“ in der gemeinsamen
Wohnung von Ich und Malina das Zimmer Malinas (Werke III/23). Sofern
sich Bachmann in Malina, was das Verha¨ltnis von Ich und Malina betrifft,
implizit auf den Briefwechsel mit Henze, und damit, auf die ’geschwisterli-
che‘ Zusammenarbeit mit ihm bezogen haben du¨rfte, deutet alles darauf hin,
dass die Ungargasse 6, a¨hnlich der Lichtung in Undine geht, einen kreativen
’Ort‘ darstellt, wo das Verha¨ltnis von Musik und Dichtung, die in Musik und
Dichtung an der Herausbildung einer ”menschlichen Stimme“ beteiligt sind
(Werke IV/62), erneut ero¨rtert wird.550
542 Corinos Musil-Biographie kann entnommen werden, dass Robert Musil in der Ungar-
gasse gewohnt hat:
”
August 1921: Wien, Ungargasse 17/1/7 (Annina vom 20.10.1921 bis
1.1.1922 ebendort) [. . . ] 2. November 1921: Wien, Rasumofskygasse 20, 2. Stock, Tu¨r 8,
Bezug der Wohnung fu¨r die na¨chsten 17 Jahre“. (Corino: Biographie, S. 1898–1899. Die
Rasumofskygasse findet in Malina ebenfalls Erwa¨hnung (Werke III/29).
543 Malina wird auf der ersten Seite des Romans als
”
unbestimmbar“ (Werke III/11)
charakterisiert. Auf Ivans Frage, wer Malina ist, kann das Ich keine Antwort geben (Werke
III/47). Die Unmo¨glichkeit, sein
’
Wesen‘ zu bestimmen, erinnert an die in Die wunderliche
Musik gestellte Frage nach dem
’
Wesen‘ von Musik, die bis zuletzt unbeantwortet bleibt:
”
Was aber ist Musik? [. . . ] Was ist es ?! Gib Antwort! Still!“ (Werke IV/57–58).




Metapher [. . . ] fu¨r die schriftstellerische Ta¨tigkeit“ funktioniert. (Thiele,
Susanne: Die Selbstreflexion der Kunst in Ingeborg Bachmanns Roman
’
Malina‘. In: The
Germanic Review 66, (1991), Nr. 2, S. 58–69. Hier: S. 62).
545 Bachmann/Henze: Briefe, S. 129.
546 Ebd., S. 421.
547 Ebd., S. 421.
548 Ebd., S. 133.
549 Ebd., S. 132.
550 Die Funktion der biographischen Bezugnahme auf die Zusammenarbeit zwischen Bach-
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Am Schluss von Malina wird ein schwarzes Kleid erwa¨hnt: ”Auf einem
Kleiderbu¨gel ha¨ngt einsam ein Kleid, es ist das Kleid, das Malina mir zuletzt
geschenkt hat und das ich nie anziehe, es ist schwarz, mit bunten Querstreifen
oben. Im Kasten liegt, in einer Plastikhu¨lle, noch ein anderes schwarzes Kleid,
es ist schwarz oben, mit bunten La¨ngsstreifen unten, es ist ein altes Kleid,
in dem mich Ivan zum erstenmal gesehen hat“ (Werke III/320).551 Dieses,
dem Ich von Malina geschenkte, Kleid la¨sst an ein Abendkleid denken, das
Henze seiner ’Schwester‘ Bachmann fu¨r eine Premiere am 12. Januar 1956 an
der Maila¨nder Scala vorschla¨gt, zu der sie gemeinsam gehen werden: ”Kannst
Du Dir ein abendkleid machen lassen fu¨r die Scala? Denn es ist am 12. die
Premiere von walton’s oper, und da mu¨ssen wir ja hin. Oder wir kommen so
zeitig an, dass wir eines im laden kaufen ko¨nnen, ich dachte ein schwarzes
weites aus taft, mit sehr einfachen linien. Vielleicht in venezia oder in milano
liesse sich das machen, besser als in klagenfurt, ohne dass ich damit der stadt
zu nahe treten mo¨chte“.552 Die Nennung der Scala evoziert den Namen einer
Ku¨nstlerin, die unauflo¨slich mit diesem Opernhaus verbunden war und ein
”grosses vorbild“
553 fu¨r Bachmann darstellte: Maria Callas. Bachmann ho¨rt
ihre Stimme zum ersten Mal live im Januar 1956, im selben Monat, als sie
zusammen mit Henze die Walton-Premiere an der Scala besucht. Bachmann
ist von der Stimme Maria Callas’ sehr beeindruckt,554 was unter anderem aus
ihrem Entwurf Hommage a` Maria Callas hervorgeht. Dort beschreibt Bach-
mann die Stimme der Ku¨nstlerin und des Menschen Callas (Werke IV/343)
wie folgt: ”Sie wird nie vergessen machen, daß es Ich und Du gibt, daß es
Schmerz gibt, Freude, sie [ist] groß im Haß, in der Liebe, in der Zartheit,
in der Brutalita¨t, sie ist groß in jedem Ausdruck, und wenn sie ihn verfehlt,
was zweifellos nachpru¨fbar ist in manchen Fa¨llen, ist sie noch immer geschei-
tert, aber nie klein gewesen“. (Werke IV/342). Abgesehen davon, dass es
auffa¨llig ist, dass Bachmann die Sa¨ngerin Callas als ”Kreatur“, ”Gescho¨pf“
(Werke IV/342) und als ”Mensch“ (Werke IV/343) umschreibt, nimmt sie
in ihrer Hommage, wie in Die wunderliche Musik und Musik und Dichtung,
erneut auf Andersens Ma¨rchen Des Kaisers Nachtigall (Werke IV/343) Be-
zug, wenn es heißt:555 ”Sie war, wenn ich an das Ma¨rchen erinnern [darf],
terten‘ Ku¨nste Musik und Dichtung fu¨r das Versta¨ndnis des Verha¨ltnisses von Ich und
Malina von Bedeutung sind.
551 Dass das Kleid
”
einsam“ ist, erinnert an die Bekundungen ku¨nstlerischer Einsamkeit in
Bachmanns und Henzes Briefwechsel, auf die bereits im Zusammenhang mit Undine geht
aufmerksam gemacht wurde.
552 Bachmann/Henze: Briefe, S. 84. Bei dieser Oper hat es sich um Waltons Oper Troilus
and Cressida gehandelt. (Ebd., S. 459).
553 Ebd., S. 159:
”
Denke an die Callas, Dein grosses vorbild, die war auch nur ein armes
griechisches hirtenma¨dchen, na und jetzt da ist sie halt reich, und warum? Weil sie clever
und kalt war, und wer nimmt es ihr u¨bel?“. Auch Henze interesierte sich fu¨r Stimme und
Kunst der Maria Callas:
”




554 Vgl. Schmidt–Wistoff: Dichtung, S. 67; und Wendt: Kunst, S. 16–18.
555 Vgl. Bachmann/Henze: Briefe, S. 413.
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die natu¨rliche Nachtigall dieser Jahre, dieses Jahrhunderts, [. . . ]. Sie war das
letzte Ma¨rchen, die letzte Wirklichkeit, deren ein Zuho¨rer hofft, teilhaftig zu
werden“ (Werke IV/343). Da Bachmann die Stimme der Callas zum Gesang
der lebendigen Nachtigall bei Andersen in Bezug setzt, wobei zu bedenken
wa¨re, dass der Kontrast von lebendigem und totem Gesang Bachmann als
Beispiel fu¨r die von ihr gesuchte, lebendige ”menschliche Stimme“ dient, ist
Schmidt–Wistoff vollkommen darin zuzustimmen, wenn sie Maria Callas als
”Nachtigall Bachmanns“ umschreibt: Die Stimme der Callas war Bachmann
ein ”Inbegriff der menschlichen Stimme“
556 u¨berhaupt.557
Diese menschliche Stimme wird auch in Malina heraufbeschworen. So heißt
es im zweiten Kapitel, in dem sich das Ich in einem imagina¨ren Ballsaal aus
Tolstojs Krieg und Frieden befindet (Werke III/185): ”Malina kommt herein,
und die italienische Sa¨ngerin singt: Alfin tu giungi, alfin tu giungi!“ (Werke
III/186). Die Zeile ”Alfin tu giungi“ entstammt Bellinis Oper La Sonnambu-
la.558 Maria Callas geho¨rt zu den Sopranistinnen, die die Rolle der ”Amina“
am ha¨ufigsten gesungen haben: Sie singt diese Rolle in der Periode 1955–1957
mehrfach an der Maila¨nder Scala.559 Der Name ”Amina“ la¨sst sich, abgese-
hen von dem Buchstaben ”L“, anagrammatisch in den Namen ”Malina“ ver-
wandeln, wa¨hrend die Namen ”Malina“ und ”Amina“ beide, auch wenn kein
”D“ und/oder ”L“ gegeben ist, als Anagramme von Mailan-d gelesen werden
ko¨nnen. Da der Name ”Callas“ im Roman wortwo¨rtlich fa¨llt (Werke III/56),
und nicht undenkbar ist, dass es sich bei der korpulenten Kammersa¨ngerin,
die ebenfalls in der Ungargasse 6 wohnt und ”in einem einzigen Moment
fu¨nfzig Kilo ab[nimmt]“ (Werke III/55–56), um eine Anspielung auf Maria
Callas und deren legenda¨re Gewichtsabnahme handelt,560 du¨rfte auch in der
Ungargasse 6 eine ”menschliche Stimme“ zu Hause sein. Als Ouvertu¨re zu
ihrem Todesarten-Projekt gedacht (GuI/95), stellt Malina somit eine Wort-
556 Schmidt–Wistoff: Dichtung, S. 68.
557 Das verwundert nicht, sobald beru¨cksichtigt wird, dass es Callas in ihrer Kunst auf die
Darstellung des gesamten menschlichen Spektrums ankam. Vgl. Wendt (Kunst, S. 64) zu
Callas’ Interpretation der Medea in Cherubinis gleichnamiger Oper:
”
Es war Maria Cal-
las’ Ziel, Medea als eine lebendige Frau darzustellen – wie Norma, Violetta, Tosca und die
anderen Rollen, mit denen sie sich immer wieder auseinander setzte. Das bedeutete, alle Fa-
cetten zu beleuchten, die sie in ihr erkannte: Medea war eine ma¨chtige Zauberin, eine weise
Heilerin, eine leidenschaftlich Liebende, ein hilfloser Flu¨chtling, eine diskriminierte Fremde,
eine fu¨rsorgliche Mutter, eine unbarmherzige Ra¨cherin und eine entschlossene Mo¨rderin –
wobei sie als Kindes- und Brudermo¨rderin einen besonders verabscheuungswu¨rdigen Ta-
bubruch begeht“.
558 Vgl. Go¨ttsche: Musik, S. 306.
559 Vgl. Wendt: Kunst, S. 154–158.
560 Ebd., S. 113:
”
Nach einem sorgfa¨ltig gefu¨hrten Gewichtsprotokoll hat Maria Callas in
der Zeit vom Jahresbeginn 1953 bis zum Fru¨hjahr 1954, also in etwas mehr als einem Jahr,
achtundzwanzig Kilo abgenommen. Am 26. Dezember 1952 stand sie noch als zweiund-
neunzig Kilo schwere Gioconda auf der Bu¨hne der Maila¨nder Scala, am 12. April 1954 wog
sie als Elisabetta in Don Carlos nur noch vierundsechzig Kilo. In der Zwischenzeit war vom
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Oper561 dar, in der eine ”menschliche Stimme“, in Anlehnung an die Kunst
der Maria Callas, vor hat, alles zu sagen.562
Ausgehend von Bachmanns Umschreibung des Ich als ”Platzhalter der
menschlichen Stimme“ in ihrer dritten Frankfurter Vorlesung, Das schreiben-
de Ich (Werke IV/237), hat Solibakke lediglich das Ich zur ”menschlichen
Stimme“ in Bezug gesetzt.563 Dass das nicht unproblematisch ist, geht schon
aus dem Umstand hervor, dass, wie Solibakke auch selbst betont, das ”weibli-
che Ich und Malina [. . . ] Teile einer einzigen Person“564 sind und sie deshalb,
streng genommen, nur zusammen als Platzhalter von Bachmanns ”mensch-
licher Stimme“ in Frage kommen. Da Ich und Malina beide ”in einem Haus
mit der Kammersa¨ngerin“ wohnen (Werke III/300), von der anzunehmen ist,
dass sie eine Anspielung auf Maria Callas und deren ”menschliche Stimme“
darstellt, du¨rfte sich die von Bachmann offenbar auch in Malina gesuchte
”menschliche Stimme“ erst aus dem Zusammenspiel von Ich und Malina er-
geben ko¨nnen – genauso, wie die androgyne ”menschliche Stimme“ in Undine
geht von der Verbindung zwischen Undine und Hans abha¨ngig ist. In Malina
la¨sst der Name ”Malina“ darauf schließen, dass die ”menschliche Stimme“
auch in Malina androgyn konzipiert sein ko¨nnte. In der Vergangenheit wurde
dieser Name des O¨fteren zum franzo¨sischen Begriff ”mal“ in Bezug gesetzt
und damit als Hinweis auf ”das Schlechte“ (frz. mal) und das Ma¨nnliche
(frz. ma`le)“565 verstanden. Folkvord hat jedoch bemerkt, dass der slawische
Nachname Malina566 ”laut- und klangma¨ßig [. . . ] vielen der Frauennamen in
Bachmanns Werk [a¨hnelt]: Miranda, Anna, Maria und Wanda“.567 Daru¨ber
hinaus komme der Name ”Malina“ in Polen auch als weiblicher Vorname
vor, na¨mlich ”im Sinne von ’Himbeere‘“;
568 von dieser Frucht gingen ”in der
561 Vgl. Anderson: Love, S. 884: “But musical quotations from Schoenberg’s Pierrot Lun-
aire and Beethoven’s late string quartets, as well as musically orchestrated dialogue frag-
ments, transform the text into a ‘word opera’ reminiscent of Francis Poulenc’s tense mon-
odrama La Voix humaine (1959) or – closer to Bachmanns Austrian tradition – of Arthur
Schnitzler’s stream–of–consciousness novella ‘Fra¨ulein Else’, which also uses musical nota-
tion at the emotional high point of the narrative”.
562 In dem Entwurf [Othello] a¨ußert sich Bachmann wie folgt zur Gattung Oper:
”
Dieses
Stu¨ck lebt nur von einer Figur und hat seinen unterirdischen Motor nur von einer – das
ist der Held dieses Stu¨cks, der negative Held, dessen Intelligenz und Gru¨ndlichkeit u¨ber
die Maßen schrecklich sind. Nicht schurkisch, sondern schrecklich. Sein Credo (das er sonst
verheimlichen wu¨rde, aber in der Oper muß er heraus damit, weil alles heraus muß, sonst
[ist] etwas keine Oper) ist das konsequenteste Credo, das es fu¨r den konsequenten Mo¨rder
gibt, also fu¨r den, der Intelligenz hat“ (Werke IV/345).
563 Solibakke: Musik, S. 27 und 32.
564 Ebd., S. 27.
565 Thiele: Selbstreflexion, S. 59.
566 Ebd., S. 59.
567 Folkvord, Ingvild: Sich ein Haus schreiben. Drei Texte aus Ingeborg Bachmanns Prosa.
Hannover-Laatzen 2003, S. 93.




malina‘ in mehreren slawischen Sprachen
’
Himbeere‘ bedeutet, und ins Ungarische als
’
malna‘ u¨bergangen ist“. (Tzaneva, Magdalena: Die Welt ist meine Welt: O¨sterreich und
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slawischen Kultur“ angeblich ”starke erotische Konnotationen aus[. . . ]“.
569
Der Name ”Malina“ ist damit nicht nur sowohl ’ma¨nnlich‘ als auch ’weib-
lich‘ konnotiert, sondern er evoziert daru¨ber hinaus einen erotisch aufgelade-
nen Raum, der, sofern ”Malina“ als ”Himbeere“ verstanden wird, auch auf
Scho¨pferisches hindeuten ko¨nnte. Tzaneva hat im Hinblick auf diesen Be-
griff na¨mlich darauf hingewiesen, dass die Himbeere in der Kunst, trotz der
Tatsache, dass ”von einer Himbeere [. . . ] nirgendwo unmittelbar die Rede
[ist] im Text“570, ein Symbol fu¨r kosmogonische oder scho¨pferische Prozes-
se sein kann: ”Abgebildet auf Mu¨nzen als Fruchtbarkeitsindiz oder dekora-
tiv gestaltet als Menschen-Himbeer-Glaskopf, steht die Beerenfrucht als ein
Weltsymbol neben dem Ei und dem Lotus. Die Himbeerform findet sich als
scho¨pferischer Gedanke, Konstruktions- und Baueinheit in den apulischen
Trulli und den sardinischen Nuraghen“.571 Vor diesem Hintergrund deutet
der Name ”Malina“ auf einen androgynen, von Ich und Malina zu konstituie-
renden scho¨pferischen Raum, aus der die von Bachmann in Malina gesuchte
”menschliche Stimme“ hervorgehen ko¨nnte. Das jedoch wu¨rde voraussetzen,
dass der Name ”Malina“ in irgendeiner Form auch fu¨r das Ich konstitutiv ist.
Das, so zeigt sich, ist gegeben, denn Ich und Malina teilen diesen Namen.572
Bachmann bezieht sich in Malina des O¨fteren auf die Person und das Werk
Robert Musils: Die Frage des Ich zum Beispiel, ob denn kein Mensch mehr sei
”und unter Bru¨dern, ist einer denn nichts wert, und unter Bru¨dern!“ (Werke
III/177) ordnet Schmaus, u¨ber vergleichbare Passagen aus Das Buch Franza,
Musils Gedicht Isis und Osiris zu,573 in dem es heißt: ”Aller hundert Bru¨der
dieser eine, / Und er ißt ihr Herz, und sie das seine“.574 Dass Malina ”im
O¨sterreichischen Heeresmuseum“ (Werke III/11) angestellt ist, korrespon-
diert mit dem Umstand, dass Musil ”in seinem vierzigsten Jahr Fachbeirat in
der Sektion II des o¨sterreichischen Heeresministeriums wurde“.575 Von dem
Ich (”Augen br., Haare bl., geboren in Klagenfurt“ – Werke III/12) ist ferner
anzunehmen, dass Bachmann dabei auf ihre eigene Person anspielt. Da es
von Ich und Malina heißt, dass sie beide ”von der jugoslawischen Grenze“
(Werke III/20) kommen, liegt die Annahme nahe, dass Ich und Malina auf
jeden Fall eine Herkunft teilen, na¨mlich Ka¨rnten, deren Hauptstadt Klagen-
das Bild der Himbeere in Ingeborg Bachmanns Malina. In: Modern Austrian Literature
30, (1991), Nr. 3–4, S. 170–184. Hier: S. 170).
569 Folkvord: Haus, S. 94.
570 Tzaneva: Welt, S. 172.
571 Ebd., S. 181. Vgl. auch Folkvord: Haus, S. 94:
”
Bettina Bannasch versteht den Titelna-
men als einen Hinweis auf das literarische Werk des russischen Dichters Ossip Mandelstam,
in dessen Werk
’
die Himbeere fu¨r die Literatur steht‘“.
572 Hier sei an die Ausfu¨hrungen zum Doppelga¨ngermotiv bei Dostojewskij erinnert, wo die
Zusammengeho¨rigkeit der beiden Goljadkins auch durch ihre Namensgebung signalisiert
wird.
573 Schmaus: Konstruktion, S. 124.
574 Musil: Isis und Osiris, S. 465.
575 Schmaus: Konstruktion, S. 129–130.
i
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furt Bachmanns wie Musils Geburtsort war. Daru¨ber hinaus fa¨llt auf, dass
der Konstellation Ich–Malina etwas ’Geschwisterliches‘ anhaftet. Malina wird,
wie Schmaus gezeigt hat, von Anfang an ”in der Funktion des Bruders“
576
eingefu¨hrt: So erfa¨hrt das Ich u¨ber Malina zuna¨chst aus der Zeitung, als darin
von dem Tod von Malinas Schwester (Werke III/19), der Schauspielerin Ma-
ria Malina aus Klagenfurt, die Rede ist.577 Da ”das Ich in einem ihrer Tra¨ume
die Todesart der Maria Malina erleidet“578, indem es von seinem Vater in der
Gestalt eines Hais gefressen wird (Werke III/191),579 wird das Ich zu einer
”Variationsfigur der Maria Malina, zu ihrer Nachfolgerin“.
580 Ich und Mali-
na teilen somit nicht nur eine Herkunft,581 sondern auch den (Nach)namen
Malina:582 Das Ich u¨bernimmt in Malina die geschwisterliche, frei geworde-
ne Stelle neben Malina – ohne jedoch seine leibliche Schwester zu sein.583
Der Vorname von Malinas Schwester lautet ”Maria“. Daru¨ber hinaus wird
Maria Malina als ”Schauspielerin“ (Werke III/19) eingefu¨hrt. Beides lenkt
den Blick auf den ”Inbegriff der menschlichen Stimme“ fu¨r Bachmann, Maria
Callas, denn abgesehen von dem Vornamen ”Maria“ wird diese Ku¨nstlerin in
Bachmanns Hommage a` Maria Callas, u¨ber den Vergleich mit der Schauspiel-
legende Eleonora Duse (1858–1924),584 nicht zuletzt auch als Schauspielerin
umschrieben: ”Sie war zehn oder mehr Male groß, in jeder Geste, in jedem
Schrei, in jeder Bewegung, sie war, was <. . .> an die Duse denken la¨ßt:
ecco un artista“ (Werke IV/342). Sofern das Ich als ”Variationsfigur“ von
576 Ebd., S. 128.
577 Ebd., S. 128–129. Maria Malina begegnet auch in dem Requiem fu¨r Fanny Goldmann,
in dem es heißt, dass
”
die kleine Malina [. . . ] neunzehnja¨hrig aus Klagenfurt“ kam (Werke
III/488).
578 Schmaus: Konstruktion, S. 129.
579 Zur Todesart Maria Malinas, vgl. TP I/347. Der Hai, so Schmaus in Anlehnung an TP
I/448, funktioniere bei Bachmann
”
als Sinnbild des Mo¨rders, den ein jeder hat“. (Schmaus:
Konstruktion, S. 129).
580 Ebd., S. 128–129.
581 Schmaus spricht von der
”
Herkunft der Malinas (Maria, Ich und Malina) aus Klagen-
furt“. (Ebd., S. 134).
582 Dies im Gegensatz zu Komar, Kathleen:
’
Es war Mord‘: The Murder of Ingeborg
Bachmann at the Hands of an Alter Ego. In: Modern Austrian Literature 27, (1994), Nr.
2, S. 91–112. Hier: S. 102: “She [das Ich] cannot be contained by a single profession or a
single address, and she lacks even the normal defining tag of a name – personal or familial”.
583 Vgl. Werke III/246:
”
Immer habe ich mir gewu¨nscht, einen ju¨ngeren Bruder zu haben,
[. . . ], Malina mu¨ßte das verstehen, eine Schwester haben wir schließlich alle, aber nicht jeder
hat Bru¨der. Ich habe nach diesen Bru¨dern Ausschau schon in der Kinderzeit gehalten, nicht
ein, sondern zwei Stu¨ck Zucker habe ich deswegen abends ins Fenster gelegt, denn zwei
Stu¨ck Zucker sind fu¨r einen Bruder. Eine Schwester hatte ich ja“. Weil Ich und Malina
keine leiblichen Geschwister sind, ist es problematisch, im Hinblick auf die Konstellation
Ich-Malina von Geschwisterliebe zu sprechen, wie bei Schmaus (Konstruktion, S. 123 und
128) der Fall ist.
584 In den Ro¨mischen Reportagen bezieht sich Bachmann ebenfalls auf Eleonora Duse.
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Malinas Schwester, der Schauspielerin Maria Malina, konzipiert ist,585 und
deshalb ein Bezug zum Vornahmen ”Maria“ vorliegt, dra¨ngt sich allma¨hlich
die Erkenntnis auf, dass die ’Geschwister‘ Ich und Malina, u¨ber die Namen
”Malina“ (Amina, Mailand) und ”Maria“ (Vorname von Maria Callas und der
Schauspielerin Maria Malina), letztendlich als die beiden ’Teile‘ einer noch
zu bildenden, androgynen ”menschlichen Stimme“ aufzufassen sind.
586
Wie die Ausfu¨hrungen zur Doppelga¨nger-Problematik in Ein Schritt nach
Gomorrha ergaben, ko¨nnen Doppelga¨nger-Konstellationen mit Erkenntnispro-
zessen einhergehen, in dem Sinne, dass der/die Doppelga¨nger(in) einen Er-
kenntnisprozess im gespaltenen, nicht einheitlichen Selbst in Gang setzt.
Auch die Beziehung der ’Doppelga¨nger‘ Ich und Malina ist auf einen Er-
kenntnisprozess angelegt.587 Erkenntnisvorga¨nge werden bei Bachmann oft
durch Licht oder Beleuchtung signalisiert, in Ein Schritt nach Gomorrha
zum Beispiel, als Charlotte Licht macht (Werke II/193). A¨hnliches liegt in
Malina vor. Wa¨hrend es bezeichnenderweise von Ivan heißt, dass er ”jedes
Licht hinter sich“ (Werke III/61) lo¨scht, knipst das Ich, als Ivan gegangen ist,
seine ”Nachttischlampe“ an, und macht in der ganzen Wohnung ”ein Licht
nach dem anderen“ an, ”weil Malina vielleicht schon zu Hause ist“ (Werke
III/61).588 Licht, sofern es hier auf Erkenntnisvorga¨nge deutet, ist in Malina
offenbar etwas, was mit dem ’geschwisterlichen‘ Verha¨ltnis von Ich und Mali-
na verbunden ist – nicht also mit dem Verha¨ltnis von Ich und Ivan, der in der
Ungargasse 9 wohnt (Werke III/14). Wie in Ein Schritt nach Gomorrha und
Undine reicht es jedoch auch in Malina nicht aus, die Beziehung von Ich und
Malina lediglich im Sinne von Doppelga¨ngerproblematik zu deuten, denn hier
steht letztendlich Androgynie auf dem Spiel. Das Ich umschreibt sein Ungar-
gassenland (Werke III/28) als ”trunkenes Land“, deren ”zwei Ha¨user“, die
585 In Malina wird eine Leonore als Schwester des Ich eingefu¨hrt:
”
Malina: Warum kommt
deine Schwester vor, wer ist deine Schwester? Ich: Eleonore? Ich weiß nicht, ich habe
keine Schwester, die Eleonore heißt. Aber wir haben doch alle eine Schwester, nicht wahr?
Verzeih. Wie konnte ich nur! Aber du willst ja etwas von meiner wirklichen Schwester
wissen. [. . . ] Malina: Eleonore? Ich: Sie ist viel a¨lter als meine Schwester, sie muß in einer
anderen Zeit gelebt haben, in einem anderen Jahrhundert sogar, Bilder kenne ich von ihr“
(Werke III/213). Bachmann ko¨nnte sich hier auf die Schauspielerin Eleonora Duse bezogen
haben, wodurch die
’
Verwandschaft‘ des Ich zur Schauspielkunst, die bereits durch den
Bezug zur Figur der Maria Malina vorliegt, ein weiteres Mal unterstrichen wa¨re.
586 Re´tif hat die Stimme, die am Ende von Malina mit den Worten
”
Es war Mord“ (Werke
III/337) erto¨nt, als
”
unperso¨nliche Stimme“ im Sinne Blanchots gelesen:
”
Am Ende von
Malina, nachdem Ich in die [sic] Mauer verschwunden ist, bleibt tatsa¨chlich nur eine un-
perso¨nliche Stimme, weder Ich noch Malina, die am Ende, in den allerletzten Zeilen, ganz
unperso¨nlich Bericht erstattet u¨ber den Mord“. (Re´tif:
’
Malina‘-Roman, S. 44). Vorliegen-
de Arbeit vertritt eine andere Sicht und zeigt, dass es Bachmann in Malina nicht auf eine
unperso¨nliche Stimme, sondern auf eine
”
menschliche Stimme“ ankommt.
587 Dass es Bachmann in Malina auf Erkenntnis ankommt, hat Thiele (Selbstreflexion,
S. 61) gezeigt. Thiele wird jedoch nicht der Gesamtheit dessen, was in Malina vom Ich
erkannt werden muss, gerecht.
588 Mit Recht ordnet Thiele (ebd., S. 61) Malina eine konstruktive Rolle im Erkenntnispro-
zess des Ich zu.
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Ungargasse 6 und 9, sich ”bei Sonnen- und Mondfinsternis“ finden ließen
(Werke III/29). Dieses Bild deutet in mehrfacher Hinsicht auf (androgyne)
’Geschwisterlichkeit‘. Da wa¨ren zuna¨chst die Begriffe ”Sonne“ und ”Mond“,
deren Wechsel in Musils Gedicht Isis und Osiris den Moment markiert, an
dem Bruder und Schwester jeweils das Herz des anderen verspeisen: ”Nur
der Knabe, den sie in den Na¨chten rief, / Findet sie, wenn Mond und Sonne
wechseln, Aller hundert Bru¨der dieser eine, / Und er ißt ihr Herz, und sie das
seine“.589 Gershom Scholem hat in Alchemie und Kabbala darauf hingewie-
sen, dass die Zahlen 6 und 9 in der Zahlensymbolik der ju¨dischen Kabbala
mit den Metallen Gold und Silber korrespondieren.590 Im Lichte des Kon-
trasts von Sonne und Mond, der, wie gezeigt, mit dem ”Ungargassenland“
des Ich verbunden ist, liegt es nahe, die Zahlen 6 und 9 beziehungsweise den
damit einhergehenden Kontrast von ”Gold“ und ”Silber“ als Hinweis auf die
’geschwisterlichen‘ Himmelsko¨rper Sonne und Mond zu verstehen. Der Um-
stand, dass das Ich die Zahl 9 dem Haus seines Geliebten Ivan, wohnhaft
in der Ungargasse 9, zuordnet, die Hausnummer 6 dagegen der eigenen, mit
Malina geteilten Adresse, ko¨nnte darauf hindeuten, dass es seinen ’Bruder‘
anfa¨nglich in Ivan vermutet. Da aber ausdru¨cklich von einer Sonnen- und
Mondfinsternis die Rede ist, du¨rfte Bachmann hier einen Erkenntnisprozess
inszeniert haben, bei dem die Herausforderung nicht nur darin besteht, dass
ein(e) Protagonist(in) sich in dem verkannten ’Geschwisternteil‘, in diesem
Fall also Malina, wiedererkennen muss,591 sondern die Herausforderung be-
steht hier, anders als noch in Ein Schritt nach Gomorrha und Undine geht,
maßgeblich darin, dass der wirkliche ’Bruder‘ erst einmal von dem falschen
unterschieden werden muss. Dabei steht, wie in Undine geht, Kunst auf dem
Spiel.592
Thiele geho¨rt zu den wenigen Interpreten, die eine Verschiebung im
Verha¨ltnis des Ich zu seinen ’Gegenspielern‘ Ivan und Malina bemerkt ha-
ben. U¨berwiegt am Anfang die Liebe zu Ivan, bewegt sich das Ich im Laufe
des Romans immer mehr von Ivan weg – zu Gunsten von Malina. Diese
Bewegung begreift Thiele, in Anlehnung an den Wortlaut bestimmter, mit
Malina verbundener Passagen, als ein ”Nachhausekommen“
593 oder auch als
589 Musil: Isis und Osiris, S. 465. Das gegenseitige Verspeisen von Herzen begegnet auch
in alchemistischen Darstellungen, wie Roob (Museum, S. 569) zeigt. Sloterdijk (Spha¨ren I,
S. 101–140) liest den Herzverzehr als Ausdruck eines Verlangens nach Na¨he.
590 Scholem, Gerschom: Alchemie und Kabbala. Frankfurt am Main 1984, S. 83. Auf den
Dialog von Bachmann und Scholem hat Weigel hingewiesen. (Weigel: Hinterlassenschaften,
S. 5–15).
591 In diesem Zusammenhang sei darauf hingewiesen, dass die Zahlen 6 und 9, und damit
der Kontrast von Gold und Silber, Sonne und Mond, Bruder und Schwester, sich genausogut
auf die
’
geschwisterliche‘ Beziehung von Ich und Malina beziehen ko¨nnen, denn eine 6 ist
eine umgekehrte 9 und umgekehrt.




und das in einem doppelten Sinne: Sie sind Figuren der Kunst,
in denen das Problem der Kunst selbst Gestalt annimmt“.
593 Ebd., S. 62.
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”Heimkehr“,
594 wobei die ”Ru¨ckkehr zu Malina“, so Thiele, die allma¨hliche
Ru¨ckkehr des Ich ”zur Kunst“ bedeute.
595 Wie berechtigt dies ist, zeigt sich,
sobald der Stadtpark, oder besser, die Einstellung des Ich zu diesem Park,
in Betracht gezogen wird. Der Stadtpark, auf den sich das Ich mehrmals be-
zieht (Werke III/15, 320) ist die skulpturenreichste Parkanlage Wiens, wo
die Stadt Komponisten wie Johann Strauß, Franz Schubert, Franz Le´har
und Anton Bruckner feiert. Auch in Malina ist der Stadtpark ein Ort der
Musik: Bachmann setzt ihn zu Scho¨nbergs Pierrot Lunaire in Bezug. Die
Haltung des Ich zu diesem ’Klangraum‘ a¨ndert sich im Laufe des Romans
grundlegend: ”Aber in diesen Stadtpark, u¨ber dem fu¨r mich ein kalkwei-
ßer Pierrot mit u¨berschnappender Stimme angeto¨nt hat, / O alter Duft aus
Ma¨rchenzeit / kommen wir ho¨chstens zehnmal im Jahr, weil man ja in fu¨nf
minuten dort sein kann“ (Werke III/15), so das Ich zu einem Zeitpunkt, an
dem es ”eine abstinente und unherzliche Beziehung“ (Werke III/16) zu die-
sem nach Scho¨nberg klingenden Ort empfindet. Im dritten Kapitel ist dann
aber plo¨tzlich alles anders. Eingeladen bei den ”Gebauers“ (Werke III/319),
befinden sich Ich und Malina irgendwann allein in dem Musikzimmer ihrer
Gastgeber: ”Malina und ich sind eingeladen bei den Gebauers, aber wir re-
den nicht mehr mit den anderen, die im Salon herumstehen, trinken und in
die hitzigen Gespra¨che gekommen sind, sondern finden uns plo¨tzlich allein in
dem Zimmer, in dem der Bechsteinflu¨gel steht, auf dem Barbara u¨bt, wenn
wir nicht da sind“ (Werke III/319).596 Nachdem das Ich auf dem Klavier ”ein
paar To¨ne“ zusammengesucht hat (Werke III/319) – es ist eine Zeile aus dem
Pierrot Lunaire – wird es von Malina weggedra¨ngt, der, halb sprechend, halb
singend, nichts mehr oder weniger als eine Kostprobe des Scho¨nbergschen
Sprechgesangs darbietet: ”Er spielt wirklich und spricht halb und singt halb
und nur ho¨rbar fu¨r mich: / All meinen Unmut geb ich preis; und tra¨um hin-
aus in selge Welten. . . O alter Duft aus Ma¨rchenzeit!“ (Werke III/319).597
Sofern es Bachmann in Malina auf die Herausbildung einer ”menschlichen
Stimme“ ankommt, ist der Hinweis auf Malinas Sprechgesang alles andere
als zufa¨llig. Der Sprechgesang zeichnet sich unter anderem dadurch aus, dass
594 Ebd., S. 63.
595 Ebd., S. 63.
596 Dass Ich und Malina sich (plo¨tzlich allein) finden, kann auch so verstanden werden,
dass sie sich gegen Ende des Romans (wieder)finden. Dass eine Person u¨bt, wenn Ich und
Malina nicht da sind, ko¨nnte eine weitere Besta¨tigung dafu¨r sein, dass Ich und Malina
zusammen die Kunst repra¨sentieren – die eben abwesend ist, solang noch geu¨bt werden
muss.
597 Scho¨nbergs Pierrot Lunaire werde, so Hermann,
”
nie anders als von einer Frauenstim-
me“ gesungen. (Hermann, Britta: Ingeborg Bachmanns Malina – eine Poetik der Kritik.
In: Albrecht, Monika/Go¨ttsche, Dirk (Hrsg.):
’
U¨ber die Zeit schreiben‘ 2. Literatur- und
kulturwissenschaftliche Essays zum Werk Ingeborg Bachmanns. Wu¨rzburg 2000, S. 49–74.
Hier: S. 63). Malinas Sprechgesang ist somit als ein
”’
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er nicht Sprechen oder Singen ist, sondern viel eher beides zugleich.598 Argu-
mentierend vor dem Hintergrund von Musik und Dichtung sind Musik und
Dichtung im Sprechgesang also gleichermaßen gegeben, oder, besser noch,
unauflo¨slich miteinander verbunden und/oder ’vereinigt‘ (Werke IV/60). Die
’Vereinigung‘ der beiden Ku¨nste ist in Musik und Dichtung die Voraussetzung
zur Bildung einer ”menschlichen Stimme“ (Werke IV/62). Malinas Sprechge-
sang, der sich zur Ha¨lfte aus Sprechen und zur Ha¨lfte aus Singen zusammen-
setzt, du¨rfte somit auf die von Bachmann in Malina gesuchte ”menschliche
Stimme“ vorausdeuten.
Unmittelbar nach dem Erto¨nen von Malinas Sprechgesang gehen Ich und
Malina durch den na¨chtlichen, nur durch Mondlicht erhellten Stadtpark599
nach Hause: ”Wir haben uns schnell verabschiedet und gehen zu Fuß nach
Hause und im Dunkeln sogar durch den Stadtpark, in dem die finsteren
sschwarzen Riesenfalter kreisen und die Akkorde sta¨rker zu ho¨ren sind unter
dem kranken Mond, [. . . ], es ist wieder das Heimweh und eine Parodie, eine
Gemeinheit und die Serenade von dem Heimkommen“ (Werke III/320). Im
Lichte der Heimkehrproblematik, die bereits fu¨r Ein Schritt nach Gomorrha
bedeutsam war, ko¨nnte das Nachhausegehen oder auch das Heimkommen der
’Geschwister‘ Ich und Malina auf eine Heimkehr im Sinne Novalis’ deuten,
auf eine Heimkehr na¨mlich zu einem androgynen, von Ich und Malina zusam-
men konstituierten, mehrdimensionalen Selbst,600 das sich nicht zuletzt aus
den ’Teilen‘ ”Verstand“ und ”Gefu¨hl“ zusammensetzt (Werke III/248).
601
Musil hat den Intellekt, in Anlehnung an den (romantischen) Begriff des
”Senti–Mentalen“, als den entfremdeten ’Bruder des Gefu¨hls‘ umschrieben.
So schreibt er im Januar 1931 in einem Brief an Adolf Frise´: ”Und ich mo¨chte
598 Gilles Deleuze hat den Begriff
”
Sprechgesang“ zur Charakterisierung seiner Vorlesungen
verwendet: “Les cours, c’est une sorte de Sprechgesang, plus proche de la musique que du
the´aˆtre”. (Deleuze, Gilles: Pourparlers 1972–1990. Paris 1990, S. 190).
599 Der durch Mondlicht erhellte Stadtpark ko¨nnte ein Hinweis auf Androgynie sein, da
der Mond, wie Wedekind–Schwertner (Studien, S. 125) zeigt, ein
”
zentrales androgynes
Wesen“ ist. Bereits Platon (Gastmahl, S. 269) ordnet die androgynen Urgeschlechter dem
Mond zu. Zur Begru¨ndung dieses Bezug weist Aurnhammer (Androgynie, S. 24) darauf hin,
dass
”
in der jahwistischen U¨berlieferung durchaus ein Zusammenhang zwischen Urmensch
und Mond gegeben [ist]: Der Mondkreislauf gibt ein Beschreibungsmodell fu¨r die Erschaf-
fung des Menschen ab. Adam entspricht dem Vollmond, sein Schlaf dem Neumond. [. . . ]
Das Neulicht stellt die Rippe Adams dar, aus der die virago erwa¨chst. Dem symbolonti-
schen Curriculum des Mondzyklus gema¨ß erga¨nzen sich wie zwei Halbmonde das ma¨nnliche




nicht mehr zwei, sondern
ein Leib‘“. Bachmann bezieht sich in Malina explizit auf diesen Scho¨pfungsbericht:
”
Mir
scheint es dann, daß seine Ruhe davon herru¨hrt, weil ich ein zu unwichtiges und bekanntes
Ich fu¨r ihn bin, als ha¨tte er mich ausgeschieden, einen Abfall, eine u¨berflu¨ssige Mensch-
werdung, als wa¨re ich nur aus seiner Rippe gemacht und ihm seit jeher entbehrlich, aber
auch eine unvermeidliche dunkle Geschichte, die seine Geschichte begleitet, erga¨nzen will,
die er aber von seiner klaren Geschichte absondert und abgrenzt“ (Werke III/22–23). Diese
Einscha¨tzung von Seiten des Ich erfolgt am Anfang des Romans, zu einer Zeit also, an dem
es Malina noch nicht als seinen
’
Bruder‘ (wieder)erkannt hat.
600 Vgl. Schmaus (Konstruktion, S. 73 und 165).
601 Darauf weist auch Cho-Sobotka (Suche, S. 16–42) hin.
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zum Schluß noch einmal wiederholen, daß der Intellekt nicht der Feind des
Gefu¨hls ist, wie ich vielleicht einigen Ihrer A¨ußerungen entnehmen konn-
te, sonder der Bruder, wenn auch gewo¨hnlich der entfremdete. Der Begriff
senti–mental im guten Sinn der Romantiker hat beide Bestandteile schon
einmal in ihrer Vereinigung umfaßt“.602 Wenngleich es bei Bachmann nicht
berechtigt ist, das Ich auf Gefu¨hl, Malina dagegen auf Denken festzulegen,603
entpuppt sich Malina im Laufe des Romans doch immer mehr als hellsich-
tiger Helfer und Retter,604 der dem Ich dabei behilflich ist, gewisse, sich
aus der Konfrontation von Ich und Welt ergebende Sachverhalte zu erken-
nen und zu durchschauen. Malina ist somit keineswegs als Zersto¨rer des Ich
anzusehen,605 sonder er ist er der lange verkannte ’Bruder‘ des Ich, den es,
zwecks der Herausbildung einer (androgynen) ”menschlichen Stimme“, wie-
derzuerkennen gilt. Die Frage ist jedoch, ob und inwiefern es zu einer solchen
Wiedererkennung kommt.
2.4.2 Leiden, Erkennen, Singen. Die Geburt der
”
menschlichen Stimme“ in Malina
Auf Bezu¨ge zu Heidegger bei Bachmann606 ist bereits mehrfach hingewiesen
worden: Im Zusammenhang mit dem Begriff ”Lichtung“ zum Beispiel,
607 der
602 Vgl. Frise´, Adolf: Fru¨her Briefwechsel – Erste kritische Versuche – Stichworte zur
Biographie. In: Dinklage, Karl/Albertsen, Elisabeth/Corino, Karl: Robert Musil: Studien
zu seinem werk. Reinbek bei Hamburg 1970, S. 294–324. Hier: S. 298.
603 Vgl. Werke III/266:
”
In Malinas Horoskop steht etwas von Herzensangelegenheiten, die
einen stu¨rmischen Verlauf nehmen, aber das du¨rfte ihn kaum interessieren“.
604 Vgl. auch Schmaus: Konstruktion, S. 137:
”
Das Wissen, das ihr durch Malina zuteil
wird, scheint ein solches zu sein, das der va¨terlichen Ordnung ein Dorn im Auge ist. Durch
die Schutzfunktion, die Malina fu¨r das weibliche Ich einnimmt, ist auch er, und d.h. dieses
Wissen, von der Gewalt des Vaters bedroht“. Im Goldmann/Rottwitz-Roman stellt sich
Malina als
”
A¨gyptologe“ vor (TP 1/398). Dabei fa¨llt der Begriff
”
Ka“ (TP 1/398). Die
Ausfu¨hrungen zu Ein Schritt nach Gomorrha ergaben, dass der Doppelga¨nger, darunter
der a¨gyptische Schutzgeist Ka, urspru¨nglich eine erga¨nzende und/oder beschu¨tzende Funk-
tion hatte. Vgl. zum Beispiel Sloterdijk: Spha¨ren I, S. 431–432:
”
Der ro¨mische Genius ist
ein Vertreter aus der unermeßlichen Gestaltenwelt von Seelenbegleitern und Schutzgeistern,
von denen die Mythologien der Vo¨lker und der Hochreligionen Zeugnis geben. In religi-
onstypischer Sicht geho¨rt er zum Formenkreis der a¨ußeren Seelen, die wie der a¨gyptische
ka oder die mesopotamischen Schutzgeister ilu, ishtaru, shedu und lamassu den inneren
Lebenskra¨ften der Individuen als externe Supplemente beigesellt waren“. In diesem Sin-
ne ko¨nnte es sein, dass Bachmann Malina als ein
”
Ka“, als einen dem Ich zugeordneten
Schutzgeist also, konzipiert hat.
605 Vgl. Broser: Utopiekonzepte, S. 103.
606 Bachmann dissertierte 1949 u¨ber
”
die Aufnahme von Heideggers Denken bei seinen
Kritikern“. (Hunt: Vorstudie, S. 89. Vgl. auch Dusar, Ingeborg:
’
Eine Frau, die schreibt,
nennt man ungerecht‘. Ingeborg Bachmanns fortgesetzte Heidegger-Lektu¨re in Simultan.
In: Leahy/ Cronin: Re-acting, S. 79–88. Hier: S. 79.
607 Vgl. Delphendahl: Alienation, S. 204; und Hunt: Vorstudie, S. 90.
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in Undine geht wortwo¨rtlich Erwa¨hnung findet und dort unter anderem ei-
ne Anspielung auf Heideggers Ursprung des Kunstwerks ist. ”Heideggersche
Philosopheme“608 sind daru¨ber hinaus jedoch auch fu¨r Malina konstitutiv.609
Thiele zum Beispiel hat Begriffe wie ”Sprung“ und ”Riss“ darin mit Recht als
Signale fu¨r eine (erneute) Auseinandersetzung mit Heideggers Ursprung des
Kunstwerks begriffen:610 ”Ich starre die Wand an, die einen Sprung bekom-
men hat, es muß ein alter Sprung sein, der sich jetzt leicht weitet, weil ich ihn
immerzu anstarre“ (Werke III/317),611 heißt es im letzten Kapitel, wa¨hrend
sich gegen Ende des Romans eine Wand auftut, ”ich bin in der Wand, und fu¨r
Malina kann nur der Riß zu sehen sein, den wir schon lange gesehen haben“
(Werke III/336). Die Vorstellung eines alten Sprunges la¨sst schon deshalb
eine Bezugnahme auf Der Ursprung des Kunstwerks vermuten,612 weil Hei-
degger dort der Frage nach dem ”Ur–sprung“, das heißt fu¨r Heidegger, nach
dem Wesen von Kunst, nachgeht: ”Ursprung bedeutet hier jenes, von wo-
her und wodurch eine Sache ist, was sie ist und wie sie ist. Das, was etwas
ist, wie es ist, nennen wir sein Wesen. Der Ursprung von etwas ist die Her-
kunft seines Wesens. Die Frage nach dem Ursprung des Kunstwerkes fragt
nach seiner Wesensherkunft“.613 Der ’Ursprung‘ von Kunst offenbare sich, so
Heidegger, sobald die Wahrheit des Seienden ’ins Werk gesetzt‘ werde: ”Das
Kunstwerk ero¨ffnet auf seine Weise das Sein des Seienden. Im Werk geschieht
diese Ero¨ffnung, d.h. das Entbergen, d.h. die Wahrheit des Seienden. Im
Kunstwerk hat sich die Wahrheit des Seienden ins Werk gesetzt. Die Kunst
ist das Sich–ins–Werk–Setzen der Wahrheit“.614 Wahrheit aber sei nicht ”zu-
vor irgendwo in den Sternen an sich vorhanden, um sich dann nachtra¨glich
sonstwo im Seienden unterzubringen“,615 sondern Wahrheit mu¨sse erstritten
werden:
Die Wahrheit ist Unwahrheit, insofern zu ihr der Herkunftsbereich des Noch–nicht–
(des Un–) Entborgenen im Sinne der Verbergung geho¨rt. In der Un–verborgenheit als
Wahrheit west zugleich das andere
’
Un–‘ eines zwiefachen Verwehrens. Die Wahrheit
west als solche im Gegeneinander von Lichtung und zwiefacher Verbergung. Die
Wahrheit ist der Urstreit, in dem je in einer Weise das Offene erstritten wird, in
608 Dusar: Heidegger-Lektu¨re, S. 80.





Malina‘ von Ingeborg Bachmann und Martin Heideggers Der Satz vom Grund.
In: Runge, Anita/Steinbru¨gge, Lieselotte (Hrsg.): Die Frau im Dialog. Studien zu Theorie
und Geschichte des Briefes. Stuttgart 1991, S. 225–242.
610 Thiele: Selbstreflexion, S. 64–65.
611 Vgl. Werke III/330:
”
Seit wann haben wir einen Sprung in der Wand?“.
612 Im dritten Kapitel erwa¨hnt das Ich, dass es mit dem Ru¨cken gegen ein vorspringendes
Stu¨ck Wand sitzt (Werke III/301). Im Ursprung des Kunstwerks ist von einem
”
Vorsprung“
die Rede, wann Heidegger das Scho¨pferische in der Kunst ero¨rtert:
”
Der echte Anfang ist als
Sprung immer ein Vorsprung, in dem alles Kommende schon u¨bersprungen ist, wenngleich
als ein Verhu¨lltes“. (Heidegger: Ursprung, 78).
613 Ebd., S. 7.
614 Ebd., S. 34.
615 Ebd., S. 61.
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das alles hereinsteht und aus dem alles sich zuru¨ckha¨lt, was als Seiendes sich zeigt
und entzieht. Wann und wie immer dieser Streit ausbricht und geschieht, durch ihn
treten die Streitenden, Lichtung und Verbergung, auseinander. So wird das Offene
des Streitraumes erstritten.616
Die erstrittene, wahre, unverborgene Offenheit des Streitraumes versteht
Heidegger unter anderem als ”Riss“
617. Bei dem erstrittenen Riss handele
es sich jedoch nicht um das ”Aufreißen einer bloßen Kluft“,
618 sondern im
Streit, aus dem der Riss u¨berhaupt erst hervorgehen ko¨nne, mache sich ”die
Innigkeit des Sichzugeho¨rens der Streitenden“619 bemerkbar. In Malina fa¨llt
auf, dass ”die Spannung und die Feindseligkeiten“ (Werke III/331) zwischen
Ich und Malina gegen Ende des Romans zunehmen, wa¨hrend aber zugleich
die Zusammengeho¨rigkeit von Ich und Malina unterstrichen wird: ”Seit wann
stehen wir eigentlich so gut miteinander?“, fragt das Ich, und Malina antwor-
tet: ”Seit immer, denke ich“ (Werke III/298). Vieles spricht also dafu¨r, dass
Wahrheit und Erkenntnis in der Kunst auch bei Bachmann, in Anlehnung
an Heidegger, aus einem ’Streit‘ hervorgehen mu¨ssen, ohne dass jedoch die
’innige Zugeho¨rigkeit der Streitenden‘, das heißt: die Zusammengeho¨rigkeit
von Ich und Malina, jemals grundsa¨tzlich in Frage gestellt wu¨rde. Bei allen
Hinweisen, die in Malina auf eine Auseinandersetzung mit Heideggers Ur-
sprung des Kunstwerks deuten, liegt es nahe, das letztendliche Verschwinden
des Ich in der Wand, in dem ”Riß als Symbol der Wahrheit“,
620 als Schluss-
akt eines Erkenntnisvorgangs zu lesen. Die Frage ist dann aber, auf was sich
diese Erkenntnis genau bezieht.
Das Ende von Malina ist oftmals als die Inszenierung eines Todes und/oder
eines Mordes gelesen worden.621 Das ist im Kontext von Bachmanns Todesar-
ten-Projekt nicht ohne Berechtigung: “The much-publicized Auschwitz trials
of Nazi officials in the years 1963 to 1965 led Bachmann”, so Anderson, “to
read extensively in the medical and legal literature on the Holocaust”,622 was
einen “decisive shift”623 in ihrem Werk bewirkt habe. Hinweisend auf Bach-
manns Frage, wohin das ”Virus Verbrechen“ (Werke III/341) denn gegangen
sein ko¨nnte (”es kann doch nicht vor zwanzig Jahren plo¨tzlich aus unserer
Welt verschwunden sein“ – Werke III/341), beschreibt Anderson, wie Bach-
616 Ebd., S. 60.
617 Ebd., S. 63.
618 Ebd., S. 63.
619 Ebd., S. 63.
620 Thiele: Selbstreflexion, S. 64.
621 Folkvord hat darauf hingewiesen, dass in Ero¨rterungen von Malina
”
ha¨ufig kaum oder
gar nicht beru¨cksichtigt worden [ist], daß diese Schlußsequenz nur eine von vielen Stellen
des Textes ist, die davon erza¨hlt, wie sich das Ich einer Wand na¨hert, in die es schließlich
hineingeht“. (Folkvord: Haus, S. 126). So sei im gro¨ßeren Kontext des Romans die Beschrei-
bung einer Hinrichtungswand,
”
an die die Ich–Figur gestellt worden ist“, eine Pra¨figuration
der spa¨teren Vernichtung des Ich in der Wand. (Ebd., S. 126).
622 Anderson: Love, S. 882.
623 Ebd., S. 882.
i
i






130 2 Seit uns Vollkommenes entglitten ist
mann im Laufe ihres Todesarten-Projekts immer mehr zu einem criminal in-
vestigator geworden sei:624 “The ‘virus’ has gone underground, become more
refined and ‘subtle’, and has thus entered the domain of the writer, who now
becomes a kind of criminal-medical investigator. In the increasingly charged
political atmosphere of the mid–1960s, Bachmann insists that writing helps
break down the walls of silence, complicity, and taboo upon which Germa-
ny’s post–war identity had been constructed”.625 Vor diesem Hintergrund
liest sich “the female narrator’s disappearance into a crack in the kitchen
wall in her apartment”626, dargestellt in der “haunting, thriller–like conclu-
sion to Malina”627, als ein Verbrechen, das aufgedeckt werden muss. Malina
entpuppt sich somit, von seinem Ende her,628 als ein Krimi: Die letzten Wor-
te, ”Es war Mord“ (Werke III/337), fordern den/die Leser(in) dazu auf, mit
Malina und Ich zu fragen, wer denn der Mo¨rder dieses Ich sein ko¨nnte (Wer-
ke III/235).629 Eins ist dabei sicher: Wenngleich Malina dem Verschwinden
des Ich “in impassive silence”630 zusieht, la¨sst Bachmanns ‘whodunit’ keinen
Zweifel daran aufkommen, dass es Malina mit Sicherheit nicht gewesen sein
kann.631 Denn kurz vor dem Verschwinden des Ich heißt es, dass es einen
Zettel hat schreiben wollen mit den Worten: ”Es war nicht Malina“ (Werke
III/335–336). Daru¨ber hinaus spricht das Ich davon, dass Malina ”den wirkli-
chen Mo¨rder vorgefu¨hrt“ und es somit ”zu einer Erkenntnis gebracht“ (Werke
III/250) habe. Wer also, wenn nicht Malina, war’s dann?
Wer Malina liest, kann nicht anders, als u¨ber die U¨berschrift des ersten Ka-
pitels zu stutzen: Die Vorstellung, das Ich sei ’Glu¨cklich mit Ivan‘, ist schwer
vereinbar mit demjenigen, was zwischen den Zeilen u¨ber diese sogenannte
624 Mit Recht bemerkt Anderson, dass bestimmte, mit der Problematik von Bachmanns
Todesarten-Projekt verbundene Aspekte bereits fru¨her in ihrem Werk auftauchen (erin-
nert sei in diesem Zusammenhang an die Ausfu¨hrungen zum faschistoiden Verha¨ltnis von
Charlotte und Mara in Ein Schritt nach Gomorrha): “To be sure, references to the ‘severe
laws of love’ and to Nazi war crimes are not absent in Bachmann’s poetry, radio plays, and
first collection of stories, Das dreißigste Jahr [. . . ]; but the way she merges both the tone
and the polemic of these two themes – identifying ‘faschism’ as the ‘first element in the
relationship between a man and a woman’ [. . . ] distinguish Todesarten from all her other
writings”. (Ebd., S. 883).
625 Ebd., S. 882.
626 Ebd., S. 884.
627 Ebd., S. 884.
628 Vgl. Slibar: Fastnacht, S. 43:
”
Der letzte, ra¨tselhafte Satz des Romans Malina,
’
Es war
Mord‘, der zu vielerlei Spekulationen Anlaß gegeben hat, verweist den Leser wieder an den
Anfang zuru¨ck“.
629 Vgl. Schmaus: Konstruktion, S. 105:
”’
Mord oder Selbstmord? [. . . ] Diese dem Genre
des Kriminalromans entlehnte Frage leitete den Klappentext der Erstausgabe von Ingeborg
Bachmanns Roman
’
Malina‘ ein. Keine Zeugen, ein fehlender Leichnam, ein verschwunde-
nes Testament, Zeichen eines Gewaltverbrechens – in diesem Szenario wird der Leserin und
dem Leser die Rolle eines Detektivs angetragen“.
630 Anderson: Love, S. 884.
631 Dies im Gegensatz zu Interpretationen, die in Malina den Zersto¨rer oder Mo¨rder des
Ich gesehen haben wollen. Vgl. Broser: Utopiekonzepte, S. 105; und Komar: Murder, S. 98.
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2.4 Malina (1971) 131
’Liebesbeziehung‘ durchschimmert.
632 In der vierten Frankfurter Vorlesung,
Der Umgang mit Namen, weist Bachman darauf hin, wie wichtig es sei, auf
den Zusammenhang zu achten, in dem ein Name vorkommt: ”Wichtiger, als
auf den Namen zu achten, ist es, auf den Zusammenhang zu achten, in dem
der Name genannt wird“ (Werke IV/252). Vor diesem Hintergrund ist es be-
zeichnend, dass der Name ”Ivan“ im ersten Kapitel Seite an Seite mit dem
Begriff ”Virus“ (Werke III/35) begegnet: Zwar handelt es sich hier angeblich
um einen ’Liebesvirus‘, von dem das Ich sich befangen glaubt, aber wenn es
spa¨ter auch heißt, dass das Ich von der ”Sirene eines Rotkreuzwagens“ (Wer-
ke III/37) abgelenkt wird, wa¨hrend es auf das Blumengescha¨ft blickt (Werke
III/37), in dem es Ivan zum ersten Mal gesehen hat (Werke III/28), dra¨ngt
sich der Verdacht auf, dass das mit Ivan verbundene Virus weniger harmlos
sein du¨rfte, als vom Ich angenommen.633 Das besta¨tigt sich bald. So macht
Ivan zum Beispiel ”eine bedrohliche Bewegung mit der Hand“, weil das Ich
angeblich ”etwas Dummes“ gesagt haben soll (Werke III/47). Auch ha¨lt er
”beide Arme“ des Ich auf seinem Ru¨cken zusammen, um es ”unbeweglich“
zu machen (Werke III/48), und wenn der Ho¨rer sich nach einem gemeinsa-
men Telephongespra¨ch ”eiskalt“ anfu¨hlt und das Ich sich verzweifelt wu¨nscht,
dass das Einha¨ngegera¨usch ”ein Schuß“ wa¨re, ”kurz, schnell, damit es zu Ende
sei“ (Werke III/44), wird offenbar, dass diese ’Liebesbeziehung‘ von Anfang
an von Gewalt durchzogen ist. Doch handelt es sich hier lediglich um eine
Liebesbeziehung? Namen wie ”Ivan“ (Malina), ”Hans“ (Undine geht) und
”Jan“ (Der gute Gott von Manhattan) sind bei Bachmann Variationen eines
einzigen Themas, in dem Sinne, dass Bachmann durch diese Namensgebung
nicht nur auf den ”Durchschnittsmann“
634 anspielt, sondern auf den Durch-
schnittsmenschen u¨berhaupt, der bei Bachmann oft, wie etwa in Undine geht,
’ma¨nnlich‘ konnotiert ist.
635 Das heißt, dass es Bachmann in diesen Werken
in letzter Konsequenz auch um die Frage geht, was es heißt, in der Welt zu
sein beziehungsweise als Mensch unter Menschen zu sein. Bachmann vertritt
in Malina, zehn Jahre nach dem Erscheinen von Undine geht, eine sehr finste-
632 Thiele spricht hier zu Recht von
”
Illusion und Selbstbetrug“. (Thiele: Selbstreflexion,
S. 60).
633 Vgl. Werke III/342:
”
Denn es ist heute nur unendlich viel schwerer, Verbrechen zu
begehen, und daher sind diese Verbrechen so sublim, daß wir sie kaum wahrnehmen und
begreifen ko¨nnen, obwohl sie ta¨glich in unserer Umgebung, und unserer Nachbarschaft
begangen werden“ (Werke III/342).
634 Thau: Gesellschaftsbild, S. 21.
635 Vgl. dazu Werke II/253:
”
Ihr Menschen! Ihr Ungeheuer! Ihr Ungeheuer mit Namen
Hans!“. In Jean Giraudoux’ Ondine, auf den sich Bachmann in Undine geht bezogen hat,
begegnet der Begriff
”





bedeuten kann. Vgl. Nawab, Mona El: Ingeborg Bachmanns
’
Undine geht‘. Ein stoff-





Ondine‘. Wu¨rzburg 1993, S. 80:
”
Die Doppeldeutigkeit dieser franzo¨sischen
Bezeichnung setzt Ingeborg Bachmann in ihrer
’
Undine‘ um“. Fu¨r Ho¨ller (Werk, S. 141)
repra¨sentiert Hans
”
die verfestigte, soziosymbolische Ordnung von Sprache, Gesetz und Ge-











132 2 Seit uns Vollkommenes entglitten ist
re Weltsicht. So heißt es, dass Ivan das Leben des Ich ku¨rzt (Werke III/279),
und wenn das Ich in der Suche nach seinem Mo¨rder am Ende von Malina
darauf hinweisen will, dass es nicht Malina war, kurz danach aber etwas aus
der Wand den Namen ”Ivan!“ (Werke III/336) schreit, deutet alles darauf
hin, dass hier tatsa¨chlich ein Mensch an einem anderen Menschen, na¨mlich
das Ich an Ivan, gestorben ist636 und der ‘whodunit’ Malina – mit der Insze-
nierung dieses subtilen Verbrechens – der Gattung Kriminalroman vollends
gerecht geworden ist: Der Mo¨rder, na¨mlich Ivan, ist gefunden – mit Hilfe
Malinas.
Die Einsicht, dass ”Ivan auf der Seite der ’Mo¨rder‘“
637 zu suchen ist, hat
Thiele mit Recht als das Ergebnis der Ru¨ck- oder Heimkehr des Ich zu Ma-
lina angesehen.638 Sie hat dabei allerdings verkannt, dass die Heimkehr des
Ich zu Malina in einem androgynen Zusammenhang erfolgt. Die androgyne
Zusammengeho¨rigkeit von Ich und Malina wird in Malina von Anfang an
signalisiert, unter anderen durch eine slowenische Wendung, die auftaucht,
als das Ich u¨ber die gemeinsame Herkunft von Ich und Malina spricht: ”Und
manchmal sagen wir noch etwas auf slowenisch oder windisch zueinander, wie
in den ersten Tagen: Jaz in ti. In ti in jaz“ (Werke III/20). U¨bersetzt lauten
diese slowenischen Sa¨tze, wie Schmaus zeigt, ”Sowohl Ich als auch Du. So-
wohl Du als auch Ich“.639 Im Rahmen von Bachmanns Auseinandersetzung
mit dem Werk Novalis’640 liegt es nahe, darin eine Anspielung auf das ’”Ich
bin Du“‘641 aus Novalis’ Logologischen Fragmenten [II] zu vermuten, durch
das der Dichter ”den entscheidenden Erkenntnisschritt einer geglu¨ckten dialo-
gischen Selbstvermittlung“642 auf den Punkt gebracht habe. Da das Ich Ma-
linas Na¨he zusehends sucht,643 Malina sagt, dass er lange von ihm vergessen
worden sei644 und spa¨ter dann sogar auch von einem wiedergefundenen Ich
die Rede ist (Werke III/309), deutet alles darauf hin, dass das Ich letztend-
lich zu dem lange vergessenen, ’geschwisterlichen‘ ”Ich bin auch Du“
645, dem
636 Vgl. dazu TP IV/18:
”
Letzten Endes schreibe ich natu¨rlich nicht u¨ber Frauen und auch
nicht u¨ber Ma¨nner, sondern u¨ber Menschen, u¨ber ihre Unfa¨higkeit, ihre Nervosita¨t, ihre
Neurosen, ihre Verzweiflung, ihren Tod, u¨ber ihr Sterben an, ja, an. Woran man stirbt, das
weiß ich nicht, aber jeder stirbt doch an den anderen, also auch einer am anderen“.
637 Thiele: Selbstreflexion, S. 63. Auch Hermann (Malina, S. 134) nennt Ivan als Mo¨rder.
638 Thiele: Selbstreflexion, S. 63.
639 Vgl. Schmaus: Konstruktion, S. 135.
640 Ebd., S. 105–118.
641 Novalis: Schriften II, S. 543.
642 Schmaus: Konstruktion, S. 135.
643 Vgl. dazu Thiele: Selbstreflexion, S. 63.
644 Werke III/294:
”
Du hast zu lange vergessen, wie ich existiere neben dir in dieser Zeit.
Ich: (cantabile) Ich und vergessen? Ich dich vergessen! Malina: Wie gut du mich mit einem
Tonfall belu¨gen kannst und wie hinterru¨cks du zugleich die Wahrheit sagen kannst! Ich:
(crescendo) Ich dich vergessen!“.
645 Novalis’ Wendung
”
Ich bin Du“ zielt auf einen nur in der Poesie zu realisierenden
Zustand vollendeter Selbstvermittlung. (Schmaus: Konstruktion, S. 47–48). Dass
”
die gol-
dene Zeit [. . . ] auch im Medium der Kunst nicht erreicht“ wird, sondern auch bei Novalis
i
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”Jaz in ti. In ti in jaz“ aus ihren Kindertagen also, zuru¨ckgefunden hat.
646
Diese Heim- oder Ru¨ckkehr zu Malina bedeutet fu¨r das Ich, dass es Mali-
nas erkennendes Potential fu¨r sich selbst produktiv machen kann. Das zeigt
sich im Traumkapitel, Der dritte Mann. Als ”Verko¨rperung des im positiven
Sinne Rationalen“ ist Malina ”eine Art Psychotherapeut“
647, der durch sein
stetes Fragen das Ich dazu bringt, Licht in die Dunkelheit seiner Verha¨ltnisse
zu bringen: ”Bleib ganz ruhig. Es ist nichts. Aber sag mir endlich: Wer ist
dein Vater?“ (Werke III/179). Es ist diese Frage, die das Ich allma¨hlich dazu
bringt, ihren Mo¨rder, na¨mlich Ivan, zu identifizieren. In einem seiner Tra¨ume
wird es von seinem Vater mit Blumento¨pfen beworfen (Werke III/204). In
das Gesicht seines Vaters blickend und sich fragend, worin das Bo¨se seinen
Ursprung finde (Werke III/206), kommt dem Ich ein schrecklicher Verdacht:
”Mir kommt in meiner Erscho¨pfung ein Verdacht, aber der Verdacht ist zu
groß, ich schlage den Verdacht sofort nieder, es darf nicht ein fremder Mann
sein, es darf nicht vergeblich und nie ein Betrug gewesen sein. Es darf nicht
wahr sein“ (Werke III/206). Die Wendung ”fremder Mann“ erinnert an die
Gestalt des Fremden aus den Geheimnissen der Prinzessin von Kagran (Wer-
ke III/64). Dort ist außerdem von einer roten Blume, ”ro¨ter als rot“ (Werke
III/68), die Rede, na¨mlich dann, als die Ha¨nde der Prinzessin und die des
Fremden einander beru¨hren. Diese rote Blume ist ihrerseits ein Hinweis auf
die erste Begegnung von Ich und Ivan,648 denn es sei ”auf der Landstraßer
Hauptstraße, vor diesem Blumengescha¨ft, dessen Namen ich noch herausfin-
den muß,“ gewesen, so das Ich, und es sei nur deshalb stehengeblieben, ”weil
im Fenster ein Strauß Tu¨rkenbund stand, rot und siebenmal ro¨ter als rot, nie
gesehen, und vor dem Fenster stand Ivan“ (Werke III/28).649 Obwohl es also
nicht wahr sein darf, obwohl sich das Ich der Erkenntnis, dass Ivan auf der
Seite der Mo¨rder zu suchen ist, entziehen will, erweist sich der Vater bezie-
hungsweise der fremde Mann aus dem Traum des Ich, u¨ber die Gestalt des
”
Postulat“ bleibt (ebd., S. 37), a¨ndert jedoch nichts daran, dass (absolute) Vollendung fu¨r
Novalis ein sich auf ewig entziehendes Ziel bleibt. Da es Bachmann, im Gegensatz zu No-
valis, gerade nicht auf Vollkommenheit ankommt, wie in den Ausfu¨hrungen zu Ein Schritt
nach Gomorrha und Undine geht gezeigt, ist es nur folgerichtig, dass Bachmann Novalis’,
auf (vo¨llige) Identita¨t ausgerichtetes,
”
Ich bin Du“ zu Gunsten eines
”
Ich bin auch Du“
’
aufbricht‘.
646 Der Eingang zur Ungargasse 6 in Wien besteht aus zwei Rundbo¨gen, die beide einmal
eine Tu¨r enthalten haben mu¨ssen. Heute ist nur noch einer der beiden Bo¨gen als Tu¨r
benutzbar; der zweite Eingang ist zugemauert worden. Unabha¨ngig davon, ob dies zu
Bachmanns Zeiten bereits so war, ist der verborgene
’
doppelte‘ Eingang der Ungargasse 6
ein aussagekra¨ftiges Bild dafu¨r, dass die zweite
’
Tu¨r zum Selbst‘ dem Ich in Malina lange
verborgen bleibt.
647 Thiele: Selbstreflexion, S. 63.
648 Bachmann hat sich, was die Beziehung zwischen dem Fremden und der Prinzessin
von Kagran, und damit, was die Beziehung zwischen dem Ich und Ivan betrifft, auf eine
Begegnung mit Celan bezogen,
”
die sich biographisch auf Celans Aufenthalt in Wien von
Dezember 1947 bis Juni 1948 datieren la¨ßt“. (Schmaus: Konstruktion, S. 109.)
649 Vgl. Schmaus: Konstruktion, S. 162.
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134 2 Seit uns Vollkommenes entglitten ist
Fremden aus den Geheimnissen der Prinzesin von Kagran,650 letztendlich
sehr wohl als Ivan, und diese Einsicht verdankt das Ich lediglich Malina, der
dem Ich auch im Traum zur Seite gestanden hat (Werke III/205).651
Die Beziehung von Ich und Ivan steht in Malina unter einem androgy-
nen Stern. Schmaus hat auf die Tu¨rkenbundlilie652 aufmerksam gemacht,
die von Anfang an mit der Beziehung zwischen Ich und Ivan verbunden
ist, und die, als ”rote Blume“ in den Geheimnissen der Prinzessin von
Kagran, Ankla¨nge an die Blaue Blume bei Novalis erkennen lasse:653 ”Die
Zu¨ge, mit denen die Liebesutopie in ’Malina‘ ausgestaltet wird, tragen deut-
lich eine fru¨hromantische Handschrift. Das Symbol dieser Liebe ist die rote
Tu¨rkenbundlilie, die ihre Verwandschaft zur blauen Blume durch die Wieder-
aufnahme des Lilien–Motivs bekundet, das im ’Heinrich von Ofterdingen‘ zur
Metaphorik des Androgynen geho¨rte“.654 Auffa¨llig ist in einem androgynen
Zusammenhang auch, dass das Ich, sobald es Ivan erblickt hat, ”sofort“ mit
ihm geht: ”Und vor dem Fenster stand Ivan, weiter weiß ich nichts mehr,
denn ich bin sofort mit Ivan gegangen“ (Werke III/28). Bachmann hat die-
se Szene als Wiedererkennung655 zwischen Ich und Ivan umschrieben. Das
la¨sst, zusammen mit dem Verb ”Wiederfinden“ (Werke III/29), unweigerlich
an die Wiedererkennung der zerschnittenen ’Ha¨lften‘ aus der Aristophanes-
Rede zuru¨ckdenken, die, als Bruchstu¨cke einer ehemaligen, verlorenen Ganz-
heit, das mit dem zerbrochenen Selbst korrespondierende ’Fragment‘ sofort
650 Vgl. GuI/88:
”
Er taucht aber noch einmal im zweiten Kapitel auf, in den Tra¨umen,
und ist zwar wieder Ivan, aber nicht der Ivan, den wir in dem ersten Kapitel in dieser –
sagen wir – Liebesgeschichte kennengelernt haben“.
651 Schmaus (Konstruktion, S. 163) setzt nicht nur Ivan, sondern auch Malina zu dem
Fremden aus den Geheimnissen der Prinzessin von Kagran in Bezug. Darauf hinweisend,
dass der Fremde aus den Geheimnissen der Prinzessin von Kagran im Traumkapitel, un-
ter anderem u¨ber den Hinweis auf einen
”
Strauß Tu¨rkenbund“ (Werke III/194), erneut
als der Geliebte des Ich, und damit, als Ivan erkennbar wird, fa¨llt auf, dass seine Worte
”
Sei ganz ruhig“ (Werke III/194) denen a¨hneln, die Malina spricht, nachdem das Ich aus
seinem Traum erwacht ist:
”
Malina ha¨lt mich, er ist es, der sagt: Bleib ganz ruhig!“ (Werke
III/195). Dass es sich hier jedoch um eine
”
Verdichtung von Malina und Ivan in der Figur
des Fremden in der Traumfortsetzung der
’
Kagran‘-Erza¨hlung“ handeln sollte (ebd., S.
163), halte ich fu¨r fragwu¨rdig, da es hier eher den Anschein davon hat, dass Malinas beru-
higende Worte das Ich bereits im Traum erreichen und sich so im Traum mit der Stimme
des Geliebten u¨berlagern. Auch andere U¨berschneidungen, die Schmaus zwischen Ivan und
Malina sieht (ebd., S. 162), ko¨nnen nicht daru¨ber hinwegta¨uschen, dass die Beziehung zwi-
schen Ich und Ivan, bei allen vordergru¨ndigen Parallelen, sich maßgeblich von der zwischen
Ich und Malina unterscheidet. Darauf wird im Folgenden na¨her einzugehen sein.
652 Vgl. hierzu auch Re´tif: Tristan, S. 114.
653 Schmaus: Konstruktion, S. 108, 150, und 163–164.
654 Ebd., S. 150.
655 Vgl. GuI/88:
”
Wie ich beim Korrigieren das alles wieder hab’ lesen mu¨ssen, habe ich
auch gemerkt, daß es mit Ivan gar nicht so einfach ist; daß er vielleicht auch eine Doppel-
oder Dreifachfigur ist; denn er taucht ja schon einmal auf, indem sie ihn zuru¨ckverlegt in
eine Legende, wo sie ihn vor mehr als zweitausend Jahren getroffen hat und weiß, er wird










2.4 Malina (1971) 135
wiedererkennen656 und dann von der wiedergefundenen ”wahre[n] eigene[n]
Ha¨lfte“ nie mehr lassen ko¨nnen: ”Wenn aber einmal einer seine wahre ei-
gene Ha¨lfte antrifft, ein Knabenfreund oder jeder andere, dann werden sie
wunderbar entzu¨ckt zu freundschaftlicher Einigung und Liebe und wollen
sozusagen auch nicht die kleinste Zeit voneinander lassen“.657 Der Begriff
”Einigung“ zeigt, dass mit der wiederzugewinnenden Ganzheit bei Platon ei-
ne (bruchlose) Einheit gemeint ist.658 Das ist im Hinblick auf die Beziehung
von Ich und Ivan von Interesse, denn als das Ich die identischen Anfangs-
buchstaben von I–ch und I–van erwa¨hnt, spricht es zudem davon, dass es
”kein Jota“ von ihm abweichen wolle: ”Denn er ist gekommen, [. . . ], um
die ersten zersto¨rten Zusammenha¨nge wiederherzustellen und die Probleme
zu erlo¨sen, und so werde ich kein Jota von ihm abweichen, ich werde unsre
identischen, hellklingenden Anfangsbuchstaben, [. . . ], aufeinanderstimmen,
u¨bereinanderschreiben, und nach der Vereinigung unserer Namen ko¨nnten
wir vorsichtig anfangen, mit den ersten Worten dieser Welt wieder die Eh-
re zu erweisen“ (Werke III/32). Das Ich erhofft sich eine Wiederherstellung
zersto¨rter Zusammenha¨nge durch Ivan. In der Aristophanes–Rede bedeutet
Wiederherstellung, dass Fragmentiertes, Zerbrochenes also, wieder zu unge-
brochener Ganzheit, sprich: Einheit, zusammengefu¨gt werden soll. Die vielen
Hinweise darauf, dass das Ich eins mit Ivan werden will, deuten, allenfalls vor
dem Hintergrund des Gastmahls, darauf hin, dass es ihm letzten Endes auf
Einswerdung jenseits von Fragmentierung ankommt, etwas, was Nussbaum
einen (infantilen) “wish for restored totality”659 nennt. Ivan zu lieben heißt
damit offenbar fu¨r das Ich, sich nach einem Zustand jenseits von Fragmen-
tierung zuru¨ckzusehnen.660 Das zeigt sich auch in einer Stelle, wo das Ich
u¨ber den Unterschied der beiden ”Du“, die es fu¨r Ivan und Malina verwen-
det, reflektiert, und die, so das Ich, ”durch einen unmeßbaren, unwa¨gbaren
Druck auf den Ausdruck verschieden“ (Werke III/126) sind. Wa¨hrend das Du
fu¨r Malina ”genau und geeignet“ fu¨r Gespra¨che und Auseinandersetzungen
mit ihm sei (Werke III/127), betont das Ich, dass es Ivan ”zu augenblick-
lich“ (Werke III/126) erkannt und ihm ”vor jedem Wort“ (Werke III/127)
656 Platon: Gastmahl, S. 273 und 279.
657 Ebd., S. 279.
658 Ebd., S. 281.
659 Nussbaum: Upheavals, S. 485.
660 Fu¨r etwas anderes la¨sst Ivan dem Ich aber auch keinen Raum, denn das Ich zu lieben
heißt fu¨r Ivan, es besitzen und kontrollieren zu wollen. Dieser Zug des Eros scheint bereits in
der Aristophanes–Rede auf. Vgl. dazu Nussbaum (ebd., 485–486): “This profound portrait
of the roots of erotic love says in effect that love of this sort is the acting out of a primitive
fantasy of restored omnipotence. [. . . ] And moreover, in addition to its power of distraction,
love of this infantile sort, focused on possession and control, seems to prevent people from
attaining the sort of relationship with one another within which real support and mutual
aid are possible. It is no wonder that the dialogue is filled with images of favoritism and
partiality, and also with the signs of love’s ‘mad’ excess and ambivalence – most vivedly
depicted in the self–destructive passions of Alcibiades, but present as well in the dialogue’s
frequent joking references to jealousy and madness and revenge”.
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zugefallen sei. Das Du fu¨r Ivan sei ”ungenau“ (Werke III/127), und daru¨ber
hinaus betont das Ich, dass es ”unfa¨hig“ sei, ”vor Ivan ein Wort heraus-
zubringen“ (Werke III/127). Sofern Bachmann das Verha¨ltnis von Ich und
Ivan als Wiedererkennungsprozess zwischen den beiden ’Ha¨lften‘ (griechisch:
”symbolon“
661) einer ehemaligen androgynen Ganzheit inszeniert hat, wobei
alles auf Wiederherstellung dieser bruchlosen Ganzheit, sprich: Einheit aus-
gerichtet ist, wa¨re zu bedenken, dass die Aristophanes–Rede auch so gelesen
werden kann, dass sie den Anfang der symbolischen Ordnung, und damit,
der Sprache, markiert.662 Der Hinweis auf Sprachlosigkeit im Zusammen-
hang mit Ivan ist deshalb kaum zufa¨llig, denn wenn das Ich Ivan ”vor jedem
Wort“ zugefallen ist, du¨rfte damit letztendlich ein Zustand jenseits der Spra-
che, und damit, jenseits des Fragmentierten und Differenzierten, aus dem
die Sprache ja ist, gemeint sein. So gesehen ist es nur folgerichtig, wenn das
Ich außerdem davon spricht, dass es sein Du fu¨r Ivan vollenden wolle: ”Es
wird das Vollkommene sein“ (Werke III/127). Vollkommenheit stellt in der
Aristophanes–Rede dasjenige dar, was keine Risse, Bru¨che, oder Frakturen
aufweist. Damit ist klar: Bachmann hat offenbar in der Beziehung zwischen
Ich und Ivan noch einmal auf die alte Gleichung ’Ganzheit ist gleich Einheit‘
rekurriert, eine Gleichung, die, da sie Differenz ausschließt, fu¨r das Ich nicht
anders als to¨dlich sein kann, denn im Umgang mit dem ’Durchschnittsmann‘
oder ’Durchschnittsmenschen‘ Ivan ist lediglich das Ich zur Aufgabe seines
Selbst gezwungen – nicht Ivan.663 Kein Wunder also, dass sich Bachmann
in Malina fu¨r die Beschreibung der Beziehung zwischen Ich und Ivan ausge-
rechnet fu¨r die rote Tu¨rkenbundlilie entschieden hat, die von ihrer a¨ußeren
Erscheinung her ”schmutzigrot und mit dunklen Flecken besetzt“
664 ist: Die
Tu¨rkenbundlilie, mitunter auch ”Lilie[. . . ] von der Schedelstatt“, ”Lilie[. . . ]
von Calverien“ oder auch ”Lilie vom Kalvarienberg“ genannt,
665
”nach dem
Kalvarienberg (Scha¨delsta¨tte), dem Kreuzigungsorte (Golgatha) Christi“,666
stellt einen unterschwelligen Hinweis auf Blut und Tod dar und pra¨figuriert
von Anfang an das to¨dliche Ende dieser Beziehung. Schmaus mag also dar-
in zuzutimmen sein, dass Bachmann die ”fru¨hromantische[n] Utopien“, die
sie in Malina heraufbeschwo¨rt und die, wie bei Novalis, auf Einswerdung und
Vollkommenheit angelegt sind, als ”Formen eines Denkens“ versteht, das zum
Sterben fu¨hrt (Werke III/343).667 Dass aber Bachmann diese Utopien, dar-
661 Aurnhammer: Androgynie, S. 3.
662 Vgl. dazu die Einfu¨hrung.





die Identita¨t und Differenz in einem bewahrt“. Das ist im
Rahmen der obigen Ergebnisse nicht nachvollziehbar.
664 Marzell, Heinrich: Wo¨rterbuch der deutschen Pflanzennamen. Zweiter Band: Daboecia
– Lythrum. Ko¨ln 2000, S. 1300.
665 Ebd., S. 1307.
666 Ebd., S. 1307.
667 Schmaus: Konstruktion, S. 167.
i
i






2.4 Malina (1971) 137
unter das androgyne Liebesideal, zugleich aufrufe, um es zu bewahren,668
ist vor diesem Hintergrund nicht nachvollziehbar. Bachmanns explizite Ent-
scheidung fu¨r die ’schutzigrote‘, ’befleckte‘ Tu¨rkenbundlilie sieht im Gegenteil
nach einem (endgu¨ltigen) Abschied von diesem grundsa¨tzlich nicht lebbaren
Ideal aus. Darauf deutet auch folgender Aspekt.
Thiele hat mit Recht darauf aufmerksam gemacht, dass Malina die ”utopi-
schen Entwu¨rfe“669 des Ich, na¨mlich die aus seiner Feder stammenden Frag-
mente aus den Geheimnissen der Prinzessin von Kagran (Werke III/138–
139), bela¨chelt;670 da diese Fragmente auf die Beziehung zwischen Ich und
Ivan verweisen, und in ihnen von einem Zustand jenseits allen Leides ge-
tra¨umt wird (Werke III/121, 121–122, 136, 138, 140, 141), einem ’goldenen
Zeitalter‘671 anno 1971 also, deutet alles darauf hin, dass Malinas ironische
Reaktion auf eine Verabschiedung von fru¨hromantischen Idealen dra¨ngt.672
Zu bedenken wa¨re ferner, dass Ivan das Ich daran hindert, zu einer Stimme
zu finden. In einer Passage aus den Geheimnissen der Prinzessin von Kagran
ist davon die Rede, dass ”der Fremde“ alias Ivan die Prinzessin alias das Ich
zum Schweigen auffordern will: ”Er hielt ihren Rappen am Zu¨gel, und sie be-
wegte leise die Lippen und fragte: Wer bist du? Wie heißt du, mein Retter?
Wie soll ich dir danken? Er legte zwei Fingern auf seinen Mund, das erriet
sie, er hieß sie schweigen, er bedeutete ihr, ihm zu folgen, und schlug seinen
schwarzen Mantel um sie, damit niemand sie sehen konnte“ (Werke III/64).
Steutzger hat die Wendung ”er hieß sie schweigen“ mit Recht zu dem von
Schubert vertonten Lied Heiß mich nicht reden in Bezug gesetzt, das in Goe-
thes Wilhelm Meisters Lehrjahre von der androgynen Mignon673 vorgetragen
wird, die singt: ”Heiß mich nicht reden, heiß mich schweigen, denn mein Ge-
heimnis ist mir Pflicht“.674 Im Kontext von Bachmanns Todesarten-Projekt,
das ja gerade darauf angelegt ist, Schweigen zu durchbrechen,675 kann man
die Geste des Fremden, der ja zugleich Ivan ’ist‘, kaum anders deuten als eine
Aufforderung an die Prinzessin und/oder das Ich, nicht zu sprechen oder zu
erza¨hlen, es sei denn, sie schriebe das von Ivan befu¨rwortete ’scho¨ne Buch‘,
durch das alles sein wu¨rde wie ”EXSULTATE JUBILATE“ (Werke III/55).
668 Ebd., S. 167.
669 Thiele: Selbstreflexion, S. 62.
670 Ebd., S. 62.
671 Vgl. Nussbaum (Upheavals, S. 483) zur Aristophanes-Rede: “His myth recalls a fictive
time when humans were not needy and incomplete. Instead, he says, they were whole and
round [. . . ] – telling a version of the archaic Golden Age story”.
672 Die
”
von der Utopie abgeleitete romantische Vorstellung der Androgynita¨t“ ko¨nne bei
Bachmann, so Cho-So-botka (Suche, S. 30),
”
nicht mehr glaubhaft erscheinen“. Diese Sicht-
weise impliziert, dass Bachmann die Unmo¨glichkeit, dieses Ideal zu realisieren, bedauert.
Dafu¨r gibt es bei Bachmann jedoch keine Anhaltspunkte.
673 Vgl. MacLeod: Ambiguity, S. 102.
674 Vgl. Steutzger, Inge:
’
Zu einem Sprachspiel geho¨rt eine ganze Kultur‘. Wittgenstein
in der Prosa von Ingeborg Bachmann und Thomas Bernhard. Freiburg im Breisgau 2001,
S. 177.
675 Darin ist eine Kritik an Goethes Gedicht zu vermuten.
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Sofern dem Ich durch Ivan ein ku¨nstlerisches Schweigen auferlegt wird, da-
durch, dass sie in dem ’schwarzen Mantel‘ seiner Vorstellungen verschwindet
beziehungsweise unsichtbar wird, ist Ivan im Kontext von Malina zweifelsoh-
ne zu den Sto¨rfaktoren zu rechnen, die das Ich in seiner Erinnerung sto¨ren
beziehungsweise es daran hindern wollen, eine Stimme zu finden. ’Glu¨cklich
mit Ivan‘ bedeutet fu¨r das Ich unu¨bersehbar das Ende der Kunst.676 Vor die-
sem Hintergrund kann keineswegs davon die Rede sein, dass fru¨hromantische
Utopien in Malina bewahrt oder auch nur zo¨gerlich verabschiedet wu¨rden:
Im Gegenteil findet in Malina, ausgeprochener als je zuvor, eine radikale Ab-
wendung von einem androgynen Beziehungsideal statt, das fu¨r Bachmann
etwas mit Vereinheitlichung, mit der Ausblendung von Differenz also, zu tun
hat, und deshalb, im Rahmen der Gewinnung einer wahrhaft androgynen677
”menschlichen Stimme“,
678 als destruktiv anzusehen ist.
Mit den Magnolien, die den ’Heimweg‘ von Ich und Malina durch den ’mu-
sischen‘ Stadtpark sa¨umen (Werke III/16) und ein ”begleitendes Leitmotiv
der Malina–Ich–Beziehung“679 darstellen, sind ”weiße Lilien–Magnolie[n] ge-
meint“.680 Das la¨sst an die Tu¨rkenbundlilie denken, und somit ko¨nnte es auf
den ersten Blick vielleicht naheliegen, mit Schmaus auch die (androgyne) Be-
ziehung zwischen Ich und Malina als pathogen zu lesen:681 Das Ich, ”das eines
und ganz“ sei, ko¨nne ”diese Einheit nur durch die herrschaftliche Auslo¨schung
seines Anderen erreichen [. . . ]. Der Roman endet mit dem Verschwinden des
weiblichen Ich in der Wand, wa¨hrend Malina allein zuru¨ckbleibt“.682 Da der
Begriff ”ganz“ in Malina zudem explizit ridiku¨liert wird,
683 wie auch Schmaus
mit Recht betont, scheint zuna¨chst alles darauf hinzudeuten, dass in Malina
eine grundsa¨tzliche Verabschiedung von androgyner Ganzheit stattfindet:
Sehr geehrter Herr Ganz, [. . . ]. Was mich zuletzt zu sto¨ren anfing und weiter sto¨rt,
das ist Ihr Name. Ihren Namen heute noch einmal niederzuschreiben, macht mir
Mu¨he, ihn von anderen zu ho¨ren, verursacht mir augenblicklich Kopfschmerzen. Fu¨r





Herr Gans‘, manchmal habe ich es schon mit
’
Ginz‘
versucht, aber der beste Ausweg bleibt immer noch
’
Herr Gonz‘, weil ich dann von
676 Thiele: Selbstreflexion, S. 60.
677 Vgl. Bock/Alfermann: Androgynie, S. 12:
”
Der Begriff androgyn – zusammengesetzt aus
dem griechischen andros (Mann) und gyne (Frau) – ist ein nicht eindeutig zu fixierender
Begriff“.
678 In diesem Zusammenhang ist Bachmanns Anspielung auf die singende, androgyne
Mignon bei Goethe alles andere als zufa¨llig. Vgl. MacLeod: Ambiguity, S. 107: “Mignon
is consistently more articulate in song than in free speech, and it is in the form of her
aesthetic productions that the reader learns most about her origins and motivation, [. . . ].
She can scarcely exist, in fact, outside the realm of art”.
679 Schmaus: Konstruktion, S. 109.
680 Ebd., S. 109.
681 Ebd., S. 121.
682 Ebd., S. 121.
683 Ebd., S. 121.
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Ihrem Namen nicht zu weit abru¨cke, aber mit einer dialekthaften Fa¨rbung ihn ein
klein wenig la¨cherlich machen kann (Werke III/105).
Ganz, Genz, Gans, Ginz oder Gonz, es ist unu¨bersehbar, dass es fu¨r das
Ich, wie es wortwo¨rtlich heißt, unvermeidlich ist, an ’Herrn Ganz‘ zu denken.
Im bereits erwa¨hnten Traum, in dem das Ich von seinem Vater mit Blu-
mento¨pfen beworfen wird, ist davon die Rede, dass es anfa¨ngt, die Scherben
des Topfes einzusammeln: ”Ich weiß nicht mehr, was ich tun soll, ich muß
die Spuren verwischen, ich sammle die Scherben auf der Straße ein“ (Wer-
ke III/205). Liegt die vordergru¨ndige Motivation fu¨r das Einsammeln der
Scherben im Verwischen von Spuren, bietet es sich vor dem Hintergrund der
Ausfu¨hrungen zu Ein Schritt nach Gomorrha sowie im androgynen Kontext
von Malina u¨berhaupt genausogut an, das Einsammeln von Scherben als ein
Bemu¨hen um androgyne Ganzheit zu deuten. Dafu¨r spricht auch, dass ge-
gen Ende des Romans vermehrt Wendungen begegnen, in denen der Begriff
”ganz“ figuriert. So zum Beispiel, als Malina das Ich beruhigen beziehungs-
weise eine Balance684 im Ich erzeugen will: ”Malina ha¨lt mich, er ist es, der
sagt: Bleib ganz ruhig!“ (Werke III/195), oder, etwas spa¨ter: ”Ich verliere den
Verstand, ich bin ohne Trost, ich werde wahnsinnig, aber Malina sagt noch
einmal: Sei ganz ruhig, laß dich ganz fallen“ (Werke III/196).685 Am Schluss
heißt es dann schließlich, dass das Ich sich gebessert habe, es er–ga¨nz–t, was
ihm gefehlt habe, und es sich nun geheilt vorkomme (Werke III/308). Aus
diesem Grund ist es mehr als nur unwahrscheinlich, dass hier eine “repudia-
tion of the androgynous fiction of the whole”686 stattfinde oder Bachmann
in Malina gar eine androgyne Dystopie687 inszeniert habe. Sofern das Ver-
schwinden des Ich in der Wand, in dem ”Riß als Symbol der Wahrheit“
688 als
Kulmination eines Erkenntnisvorgangs gelesen werden kann, dra¨ngt sich hier
im Gegenteil der Schluss auf, dass die zu gewinnende Erkenntnis in Malina
nicht zuletzt auch darin besteht, dass das Ich sich in seinem ’Bruder‘ Mali-
na wiedererkannt und ihn und seinen Namen als Teil des androgynen Selbst
(”Jaz in ti. In ti in jaz“ (Werke III/20) – Sowohl Ich als auch Du. Sowohl Du
als auch Ich) endgu¨ltig anerkannt hat.689
684 Vgl. Werke III/310:
”
Malina: Ruhe in die Unruhe bringen. Unruhe in die Ruhe“.
685 Vgl. außerdem Werke III/291–292:
”
Es ist auch ein Umhergehen in diesem Hohlraum,
in dem das Ganze schon Platz hat, ein Weg zur Glan und die Wege entlang der Gail,
auf die ganze Goria liege ich hingestreckt mit meinen heften, ich kritzle sie wieder voll“;
Werke III/306:
”
Und an dem Morgen vor den drei großen Pru¨fungen ist im Philosophischen
Institut aus dem Ofen die ganze Glut herausgefallen“; Werke III/307:
”
Malina: Warum fa¨llt
dir das ein? Ich dachte, diese Zeit sei ganz unwichtig fu¨r dich gewesen“; Werke III/307:
”
Unwichtig war das Rigorosum, aber als es vorbei war, [. . . ], mußte ich den Weg vom
Institut zur Universita¨tsstraße gehen, an der ganzen Seitenmauer der Universita¨t vorbei“.
686 MacLeod: Ambiguity, S. 17.
687 Ebbestad Hansen/Møller: Kjønn, S. 106.
688 Thiele: Selbstreflexion, S. 64.
689 In fru¨heren Fassungen ist noch nicht von
’
Mord‘ die Rede. Vgl. dazu Hermann: Poe-
tik, S. 69:
”
Verfolgt man die U¨berlieferung und die Genese des Malina–Romans, so zeigt
i
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Dieses Selbst kann dabei, anders als von Schmaus690 und Cho-Sobotka691
angenommen, nicht la¨nger im Sinne von Einheit gedacht werden. Warum
das so ist, wird im vollen Umfang erst dann deutlich, sobald die extreme
Zerrissenheit,692 die das Verha¨ltnis der ’Geschwister‘ Ich und Malina pra¨gt,
beru¨cksichtigt wird. Als das Ich davon berichtet, dass ihm von einer Astro-
login ein Horoskop erstellt worden sei und diese darin ”nicht das Bild von
einem Menschen, sondern von zweien“ (Werke III/248) gelesen habe,693 wird
eine Perso¨nlichkeitsstruktur evoziert, die sich aus zwei unabha¨ngig vonein-
ander agierenden ’Ha¨lften‘ oder ’Teilen‘ zusammensetzt. Dies bewahrheitet
sich durch das Agieren von Ich und Malina, denn genauso, wie Malina sei-
nen eigenen Interessen unbehelligt nachgeht und das Ich fu¨r sein Sein und
Handeln nicht unbedingt braucht, genauso belegt der ’Heimweg‘ des Ich zu
Malina, dass es die an sich schon multidimensionale, nicht auf Denken oder
Fu¨hlen festlegbare ’Ha¨lfte‘ eines komplexen, androgynen Selbst
694 ist, die
sich ab einem gewissen Zeitpunkt aus freien Stu¨cken dafu¨r entschieden hat,
die ’Heimreise‘ zu Malina, und damit zum eigenen androgynen Selbst, an-
zutreten.695 Diese relative Unabha¨ngigkeit zeigt mit aller Deutlichkeit, dass
zwischen Ich und Malina, wie zwischen Charlotte und Mara (Ein Schritt nach
Gomorrha) und Undine und Hans (Undine geht), Differenz vorliegt. Mag das
im Ausgangspunkt auch auf die Beziehung Ich–Ivan zutreffen, ist doch ent-
scheidend, dass letztere Beziehung letztendlich auf die U¨berwindung von Dif-
sich, daß dieser Textschluß erst in der Druckfassung vorhanden ist. In einem fru¨heren Ent-
wurf, entstanden vermutlich Ende 1968 (KA 3.2, 835), soll Malina das Ich zwar bereits
’
zum Verschwinden bringen‘, doch in den skizzenhaften Notizen dazu ist von
’
Mord‘ noch
nicht – oder nicht explizit – die Rede. Arrangiert werden sollte diese Ich–Austreibung of-
fenbar als Lo¨sung des romantischen Doppelga¨ngermotivs, in Anlehnung an Hoffmannsche
Erza¨hlungen“.
690 Schmaus: Konstruktion, S. 121.
691 Cho-Sobotka: Suche, S. 26–30.
692 Bachmanns Auseinandersetzung mit Beethovens Hammerklaviersonate in Malina, auf
die Lindemann aufmerksam gemacht hat, unterstreicht diese Zerrissenheit. Vgl. Linde-
mann: Grenze, S. 38:
”
Diese Sonate sucht im Grad ihrer aufs a¨ußerste gespannten Zerris-
senheit im u¨brigen Werk des Komponisten ihresgleichen. Zerrissenheit meint hier die schroff
schwankende Uneinheitlichkeit auf verschiedenen Ebenen: harmonisch abrupte Ru¨ckungen
außerhalb der traditionellen Harmonielehre, motivische Dichte, d.h. zugleich krasse moti-
vische Wechsel und satzu¨bergreifende motivische Verkettungen, dynamisch extreme Ge-
gensa¨tze und alogische Kontraste in der Satzbinnenstruktur“.
693 Die
”
Kreise und Quadrate“ (Werke III/248), die Frau Senta Novak im Horoskop des
Ich entdeckt, sind in einem androgynen Zusammenhang durchaus bedeutsam, da Krei-
se und Quadrate in der Alchemie als Ganzheitssymbole funktionieren. (Vgl. Wedekind–
Schwertner: Studien, S. 120 und 121).
694 Zur Vorstellung eines komplexen Selbst in Malina, vgl. Agnese: Mythos, S. 82.





der Beziehung Charlotte-Mara zu Heimkehr, und damit, zu Reisen, Bewegung und/oder
Aktivita¨t in Bezug gesetzt wird.
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ferenz angelegt ist. Ganz anders dagegen die Konstellation Ich–Malina.696 Im
ersten Kapitel spricht das Ich davon, dass fu¨r Ivan nie sichtbar werde, ”daß
ich doppelt bin“ (Werke III/104). Letztere Zeile du¨rfte eine Anspielung auf
Goethes Gedicht Gingo Biloba sein, deren letzte Zeilen bekanntlich wie folgt
lauten: ”Fu¨hlst du nicht an meinen Liedern, / Daß ich eines und doppelt
bin?“.697 Bezeichnenderweise hat Bachmann den Begriff ”eines“ in Malina
ausgelassen, und das zeigt, dass die androgyne Beziehung zu Malina, anders
als das Androgyne bei Goethe, Fragmentierung und Differenz zur Vorausset-
zung hat. Daru¨ber hinaus zeigen die immer heftiger gefu¨hrten Dialoge von
Ich und Malina im dritten Kapitel, dass hier, in Anlehnung an Heideggers
Ursprung des Kunstwerks, etwas erstritten werden muss, na¨mlich Wahrheit
und Erkenntnis. Ein solcher Streit wa¨re aber, ohne zwei deutlich voneinan-
der unterscheidbare und einander erga¨nzende ’Positionen‘, schlichtweg nicht
mo¨glich. Das Ich ist somit eben nicht ”eines und ganz“
698, sondern es hat,
durch die Beziehung zu Malina, an einer androgynen Ganzheit teil, die keine
Einheit mehr ist.
Das Verschwinden des Ich in dem Riss in der Wand kann nicht nur als
Mord an dem Ich oder als Kulmination eines Erkenntnisvorgangs gelesen
werden, sondern es la¨sst, unter Beru¨cksichtigung von Heideggers Ursprung
des Kunstwerks, noch eine weitere Deutung zu. Diese betrifft die Frage nach
der Genese von Kunst. Als das Ich in der Wand verschwindet, heißt es, dass
kein Alarm und keine Sirenen zu ho¨ren sind und niemand zu Hilfe kommt,
weder der Rettungswagen, noch die Polizei (Werke III/337), noch Malina.
Zuna¨chst scheint das Ausbleiben von Hilfe ein Beleg fu¨r die Grausamkeit von
”Heute“ (Werke III/12), in dem die Verbrechen der Menschenwelt nach wie
vor en masse begangen werden, ohne jedoch als solche erkannt zu werden.
Doch eine andere Lesart bietet sich an, sobald beru¨cksichtigt wird, dass Ivan
von Anfang an sehr wohl in einen Zusammenhang mit Begriffen wie ”Virus“
(Werke III/35) gebracht wird, und das erste Mal, dass das Ich Ivan sieht,
die Sirene eines ”Rotkreuzwagens“ (Werke III/37) ho¨rbar ist. Da Malina auf
der Seite der Helfer des Ich zu suchen ist, ist die Schlussszene deshalb auch
so interpretierbar, dass nicht wirklich Hilfe gebraucht wird.699 ”Gerade in
der großen Kunst,“ so Heidegger in Der Ursprung des Kunstwerks, ”und von
ihr allein ist hier die Rede, bleibt der Ku¨nstler gegenu¨ber dem Werk etwas
696 Dass beide Beziehungen sich grundsa¨tzlich voneinander unterscheiden, zeigt sich zudem
daran, dass Ivan, weil er gro¨ßer ist,
”
nur einen Schritt machen muß, wo ich zwei Schritte
machen muß“ (Werke III/56). Diese
”
zwei Schritte“ unterstreichen die Doppelheit der
Konstellation Ich–Malina, die Bachmann offenbar als Gegensatz zur Beziehung Ich–Ivan
konzipiert hat.
697 Goethe, Johann Wolfgang von: Gingo Biloba. In: Ders.: Werke. Hamburger Ausgabe
in 14 Ba¨nden, Band II: Gedichte und Epen II. Mu¨nchen 1998, S. 66.
698 Schmaus: Konstruktion, S. 121.
699 Fu¨r Thiele versinnbildlicht das Verschwinden des Ich in einem Riss in der Wand,
in Anlehnung an Heidegger,
”
die dadurch freigewordene Mo¨glichkeit der Darstellung der
Wahrheit in einer
’
neuen‘ Sprache, ohne die fu¨r Ingeborg Bachmann Kunst nicht mo¨glich
ist“. (Thiele: Selbstreflexion, S. 65).
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Gleichgu¨ltiges, fast wie ein im Schaffen sich selbst vernichtender Durchgang
fu¨r den Hervorgang des Werkes“.700 Das ist im Hinblick auf Malina bezeich-
nend, denn im dritten Kapitel, Von letzten Dingen, fordert Malina das Ich
dazu auf, das eigene Ich aufzugeben: ”Du wirst dort so sehr du sein, daß du
dein Ich aufgeben kannst“ (Werke III/313). Zudem fa¨llt auf, dass Malina dem
Verschwinden des Ich kalt (Werke III/336), um nicht zu sagen, gleichgu¨ltig zu-
sieht: ”Schritte, immerzu Malinas Schritte, leiser die Schritte, leiseste Schrit-
te. Ein Stillstehen. Kein Alarm, keine Sirenen. Es kommt niemand zu Hilfe.
Der Rettungswagen nicht und nicht die Polizei“ (Werke III/337).701 Malina
dann also als das gleichgu¨ltige Werk, das, nach seinem Entstehen, alles Fra-
gen nach seiner Herkunft in den Hintergrund dra¨ngt und nur noch Kunst
ist, sofern in ihr Wahrheit ins–Werk–gesetzt702 worden ist? Wie in Undine
geht reicht es auch hier nicht aus, ohne weitere Nuancierung von ”Kunst“ zu
reden, da Malina, wie gezeigt, auf die Gewinnung einer ”menschlichen Stim-
me“ angelegt ist. Heidegger umschreibt das Konzept ”Riss“ in Der Ursprung
des Kunstwerks unter anderem auch als einen ”Aufriß“, ”der die Grundzu¨ge
des Aufgehens der Lichtung des Seienden zeichnet“.703 Vor dem Hintergrund
der Ausfu¨hrungen zu Undine geht ko¨nnte der ”Riss“ am Ende von Malina,
als ”Aufriß“ offenbar die Voraussetzung zur Entstehung einer ”Lichtung“,
704
darauf hindeuten, dass Bachmann sich hier erneut einen offenen ’Ort‘, eine
Lichtung erarbeitet hat, von wo aus, wie in Undine geht, eine ”menschliche
Stimme“ zum Erklingen gebracht werden soll.
Dass dieser ’Ort‘ androgyn konnotiert ist, zeigt nicht zuletzt auch der Be-
griff ”Sprung“ (Werke III/317). Dieser na¨mlich ist nicht nur eine Anspielung
auf den Begriff ”Ursprung“ bei Heidegger, sondern er steht daru¨ber hin-
aus auch in einem Zusammenhang mit dem Begriff ”Sprung“ in Ein Schritt
nach Gomorrha. Dort deutet er auf Androgynes: ”Erst den Sprung tun, al-
les u¨berspringen, den Austritt vollziehen, [. . . ]. Das Reich erhoffen. Nicht das
Reich der Ma¨nner und nicht das der Weiber“ (Werke II/212). Agnese hat Ein
Schritt nach Gomorrha mit Recht als ”Pra¨zedenzfall“
705 zu Malina gelesen,
wobei sie den Namen ”Malina“ als ”der endlich gefundene Name jenes ’selbst
700 Heidegger: Ursprung, S. 35.
701 Bei dem Stillstehen Malinas ko¨nnte es sich um einen Hinweis auf das Insichstehen
des Werkes bei Heidegger (ebd., S. 69) handeln. Vgl. dazu Roche, Mark: Why Literature
Matters in the 21 st Century. New Haven 2004, S. 229:
”
The artwork cannot be reduced to
the categories we apply to objects of mere utility. Heidegger calls this moment of internal
resistance or unrecoverable stillness in the artwork das Insichstehen, which could be trans-
lated as self-subsistence, self-sufficiency, or independence. He also terms this moment of
irreducible depth, which is beyond what can be recognized, articulated, or mastered, ‘the
earth’”.
702 Heidegger: Ursprung, S. 73.
703 Ebd., S. 63.
704 Auch Hermsen sieht die Lichtung in Undine geht in einem Zusammenhang mit dem
Riss in Malina. (Hermsen, Joke J.: Heimwee naar de mens. Essays over kunst, literatuur
en filosofie. Amsterdam 2003, S. 197).
705 Agnese: Mythos, S. 83.
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errichteten Gegenbildes‘“ nennt, ”von dem in der Erza¨hlung Ein Schritt nach
Gomorrha die Rede ist“.706 Der Name ”Malina“ la¨sst sich, wie gezeigt, in der
Tat nicht auf ’Ma¨nnlichkeit‘ oder ’Weiblichkeit‘ festlegen. Entscheidend ist
aber, dass auch das Ich diesen Namen tra¨gt. Das bedeutet, dass, wenn schon
in Malina, in Anlehnung an Ein Schritt nach Gomorrha, ein ”Sprung“ getan
worden ist (Werke II/212), es ein gemeinsamer, von Ich und Malina zusam-
men erwirkter Sprung gewesen sein muss, durch den etwas entstanden ist,
was ”nicht das Reich der Ma¨nner und nicht das der Weiber“ (Werke II/212)
ist, und folglich mit diesen und a¨hnlichen Begriffen auch nicht la¨nger gesagt
werden kann: etwas Ganzes, Androgynes also. Die letzten Worte des Romans,
die, wie Re´tif mit Recht bemerkt, weder vom Ich, noch von Malina stammen:
”Es war Mord“ (Werke III/337), du¨rften somit die ersten Verlautbarungen
einer androgynen ”menschlichen Stimme“ sein.
707
Diese letzten Worte haben ’Gewicht‘. Der Hinweis, dass ”es“ Mord war,
aktiviert zuna¨chst eine Interpretation, die die Schlussszene, das Verschwinden
des Ich in der Wand, im Sinne von Mord begreift. Gleichzeitig aber zeugen die
Worte ”es war Mord“, kombiniert mit der Identifizierung von Ivan als Mo¨rder
(”Ivan!“ – Werke III/336) und der Identifizierung von Malina als ’Bruder‘ von
einer mit Malinas Hilfe gewonnenen Einsicht (das Verschwinden des Ich in
dem ”Riß als Symbol der Wahrheit“
708 – die Schlussszene als Erkenntnis-
moment). Schließlich aber kann das Verschwinden des Ich in der Wand aber
auch dahingehend interpretiert werden, dass es die Entstehung von Kunst,
genauer: von einer androgynen ”menschlichen Stimme“ betrifft (die Schluss-
szene als ’Lichtung‘, Ort der Genese dieser androgynen Stimme also). Beliebig
oder jeweils verzichtbar sind diese drei Deutungsmo¨glichkeiten dabei nicht,
da sie erst zusammen Sinn ergeben und erst zusammen nachvollziehbar ma-
chen, worauf es Bachmann in Malina angekommen sein du¨rfte: Nicht auf die
Stimme eines Mannes oder die einer Frau,709 sondern auf die Stimme eines
Menschen, der gelitten, gedacht, und erkannt hat.710 Dreh- und Angelpunkt
706 Ebd., S. 83.
707 Re´tif, die die letzten Worte des Romans zu Blanchots Konzept einer unperso¨nlichen
Stimme in Bezug gesetzt hat, spricht von einer Stimme, die
”
jenseits des Ma¨nnlichen und
des Weiblichen“ verortet sei und
”
weder die Stimme des Ich noch jene Malinas“ sei. (Re´tif:
Konstruktion, S. 583).
708 Thiele: Selbstreflexion, S. 64.
709 Die russische Komponistin Sofia Gubaidulina (1932) geho¨rt zu den wichtigsten Kom-
ponisten der Gegenwart. In seiner Biographie zu Gubaidulina geht Kurtz auf die Frage




weiblich‘ bei Gubaidulina ein. Die Kom-
ponistin strebt in ihrer Musik eine musikalische Struktur an, die immer beides, “vertical
and horizontal, the soul’s realm of night and day, intuition and rationality”, sein wolle. So-





(Kurtz, Michael: Sofia Gubaidulina. A Biography. Bloomington 2007, S. 71).
710 Vo¨lker-Hezels Betrachtung, Malina zeichne sich durch
”
Einseitigkeit des Leidens,
versta¨rkt durch die Einlinigkeit der Erza¨hlperspektive“ aus (Reich, S. 238), scheint da-
mit nicht zutreffend. Dass das Ich nicht mit ihrem Leiden beziehungsweise mit ihrem
Gefu¨hl zusammenfa¨llt sondern mehrdimensional konzipiert ist, geht hervor aus Passagen
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144 2 Seit uns Vollkommenes entglitten ist
ist in dieser vielschichtigen Dramaturgie nicht Malina, sondern das Ich, oh-
ne das – ku¨nstlerisch gesehen – nichts mo¨glich ist: Denn es ist das Ich, das
leidet, es ist das Ich, das aus Schmerz erkennt (Werke III/25),711 und es ist
nur das Ich, das diesen Schmerz ku¨nstlerisch wahr machen (Werke IV/275)
kann, indem es sich zu Gunsten einer androgynen, aus dem Zusammenspiel
von Ich und Malina hervorgehenden ”menschlichen Stimme“ zuru¨cknimmt.
Die letzten, bedeutungstra¨chtigen Worte des Romans, ”es war Mord“, zeu-
gen somit von Leid und von Erkenntnis zugleich, und sie sind im Laufe der
ku¨nstlerischen Odyssee, die Malina ist, der beste Beweis dafu¨r, dass ”Hirn“
und ”Herz“ hier wieder zu ’alter‘ Ganzheit zusammengefunden haben.
712 Um
Spru¨nge in unsere Wand zu treiben.713
wie folgender:
”
Es muß nicht sein, aber ich mo¨chte einmal und bald, vielleicht dieses Jahr
noch, nach Venedig fahren, das ich nie kennenlernen werde“ (Werke III/100). Dem Satz
kann einerseits der gefu¨hlte Wunsch, bald nach Venedig fahren zu wollen, entnommen wer-
den, andererseits aber auch ein Wissen darum, das dieses Ziel nie erreicht werden wird.
Zur Konzeption einer dreidimensionalen Sprache bei Bachmann, allerdings nicht unter
Beru¨cksichtigung einer Gleichzeitigkeit von Denken und Fu¨hlen, vgl. Tzaneva, Magdalena:
Das
’
neue Aufreißen einer Vertikale‘: Dreidimensionale Sprache in Ingeborg Bachmanns
Malina. In: Modern Austrian Literature 31, (1998), Nr. 3–4, S. 188–211.
711 Gilles Deleuze macht in Crititque et Clinique auf den Zusammenhang von Schmerz
und Wissen aufmerksam: “Et de l’autre coˆte´ la vie ne s’oppose pas au savoir, car meˆme les
plus grandes douleurs donnent un e´trange savoir a` ceux qui les e´prouvent, et qu’est-ce que
le savoir sinon l’aventure de la vie douloureuse dans le cerveau des grands hommes (qui
ressemble d’ailleurs a` un irrigateur plie´)?”. (Deleuze, Gilles: Critique et Clinique. Paris
1993, S. 31).
712 Vgl. Werke III/245:
”
Malina: Die Alten haben von jemand, der dumm war, gesagt, er
habe kein Herz. Sie haben den Sitz der Intelligenz in das Herz verlegt. Du mußt nicht dein
Herz an alles ha¨ngen und alle deine Reden flammen lassen und deine Briefe. Ich: Wie viele
aber haben Ko¨pfe, nichts weiter als Ko¨pfe? und na¨mlich kein Herz“.
713 Vgl. Bachmanns Gedicht Was wahr ist (1955):
”
Du haftest in der Welt, beschwert von
Ketten, / doch treibt, was wahr ist, Spru¨nge in die Wand“ (Werke I/118).
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3 “Until all of a sudden your arm and
your head and your heart get it
together”.
Betrachtungen zur androgynen Kunst
Elizabeth Murrays
3.1 Einfu¨hrung
2005 zeigte das Museum of Modern Art (MoMA) in New York eine von Ro-
bert Storr1 kuratierte Retrospektive zur amerikanischen Ku¨nstlerin Elizabeth
Murray. Da beim Betrachten der Bilder vor Ort der Eindruck entstand, dass
Murray sich in ihrer Kunst strukturell mit androgyner Problematik ausein-
andersetzt, Murray selbst ihre Kunst explizit als ”androgyn“ umschrieben
hat und Androgynie in ihrem Werk, wie bei Bachmann und Tawada, nicht
la¨nger im Sinne von Einheit und/oder Vollkommenheit gedacht werden kann,
entstand die Idee, auch Murrays Kunst in der vorliegenden Untersuchung zu
beru¨cksichtigen. Der Gewinn dieses interdisziplina¨ren Verfahrens liegt auf
der Hand, ermo¨glicht doch die Beru¨cksichtigung von Murrays Bildern, die
bisherigen Ausfu¨hrungen zum Konzept einer unvollkommenen Androgynie
visuell zu untermauern. Ihre Gema¨lde sollen jedoch keineswegs auf eine illus-
trative Funktion beschra¨nkt werden. Die Auseinandersetzung mit Murrays
androgyner Kunst, so sei hier erwa¨hnt, hat entscheidend zur Ausformung des
Konzepts einer unvollkommenen Androgynie beigetragen. Aus dem Grunde
ist die Auseinandersetzung mit Murrays Kunst im Rahmen der vorliegen-
den Studie absolut unverzichtbar. Mag der kunsthistorische Kontext dabei
auch kaum beru¨cksichtigt werden ko¨nnen, weil die Ausrichtung dieser Studie
prima¨r literaturwissenschaftlicher Art ist, es wird unter dem Gesichtspunkt
der Androgynie desungeachtet mo¨glich sein, sich Murrays androgyner Kunst
auf eine Art und Weise zu na¨hern, die dem Niveau der bisherigen Analysen
in nichts nachzustehen braucht.
Androgynie ist bei Murray, wie bei Bachmann und Tawada, in einem un-
vollkommenen Bereich verortet. Diese Unvollkommenheit impliziert fu¨r Mur-
ray, dass das Androgyne, auf das sie mit ihrer Kunst hinarbeitet, dem Men-
schen zuga¨nglich ist beziehungsweise werden kann. Dies wiederum deutet dar-
auf hin, dass das Androgyne fu¨r Murray ein wu¨nschenswertes Ziel bei der Ent-
wicklung des Menschen ist. Wie neuartig diese Anna¨herung dabei allerdings
ist, zeigt sich bei einer Kontrastierung mit etwa Platons Gastmahl, Ovids Me-
tamorphosen, oder Balzacs Se´raphˆıta. Ovid zum Beispiel setzt das Adjektiv
1 Robert Storr, seit 2006 Leiter des Yale School of Art und 2007 als erster Amerikaner Di-
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”incestus“
2 ein, um den ”scha¨ndlichen Zauber“,
3 durch den Hermaphrodi-
tus und Salmacis zu einem hermaphroditischen Ko¨rper zusammenwachsen,
zu charakterisieren. Im Gastmahl weist Aristophanes darauf hin, dass ”an-
drogyn“ nur noch ”ein Name“ sei, der ”zum Schimpf“ gebraucht werde.
4 Bei
Balzac schließlich wird die androgyne Engelsgestalt Se´raphˆıtus-Se´raphˆıta mit
einem “monstre”5 verglichen. In allen genannten Beispielen wird das Andro-
gyne unu¨bersehbar als etwas Peripheres dargestellt, das in der Welt des Men-
schen offenbar nicht erwu¨nscht ist und deshalb ausgegrenzt werden muss. Mag
also das Androgyne, wie Hargreaves mit Recht feststellt, in der Geschichte
von Kunst und Literatur oftmals “despised and rejected”6 worden sein, viel-
fach wurde es zugleich als etwas dargestellt, was in seiner Vollkommenheit
den Erfahrungsbereich des Menschen bei Weitem u¨bersteigt und somit fu¨r
diesen unerreichbar ist. So wohnt dem ’Monster‘ Se´raphˆıtus/Se´raphˆıta bei
Balzac nicht nur eine ”force surhumaine“
7 inne, sondern der Erza¨hler nennt
’ihn‘, in den Augen Minnas “d’une perfection de´sespe´rante”
8, daru¨ber hin-
aus auch in einem Atemzug mit den “beaute´s ange´liques”9 bei Raffael. Kein
Wunder also, dass Se´raphˆıtus/Se´raphˆıta der unvollkommenen Welt des Men-
schen entru¨ckt werden muss, und kein Wunder auch, dass Goethes Mignon,
“the most radical image of androgyny in Goethe’s work”,10 am Schluss von
Wilhelm Meisters Lehrjahre das Zeitliche segnet:11 In allen genannten Fa¨llen
ist der Abschied vom Androgynen beziehungsweise dessen Scheitern vorpro-
grammiert und dem Umstand geschuldet, dass es auf etwas Vollkommenes
hindeutet, fu¨r das es in der unvollkommenen Welt des Menschen keinen Raum
geben kann und/oder jemals geben darf. Anders verha¨lt es sich mit Murrays
androgyner Kunst: Ausgehend von den unterschiedlichsten ’Bruchstu¨cken‘
und ’Fragmenten‘, aus denen Menschen sich nun mal unabdingbar zusam-
mensetzen, kommt es ihr im Gegenteil darauf an, eine unvollkommene, weil
lu¨ckenhafte und rissige Androgynie zu entwickeln, die sehr wohl von dieser
Welt ist.
2 Ovid: Metamorphosen, S. 254:
”
Motus uterque parens nati rata verba biformis / Fe-
cit et incesto fontem medicamine tinxit“. Zu
”
incestus“, vgl. Menge: Langenscheidts
Grosswo¨rterbuch Lateinisch, S. 369:
”
In-cestus: [. . . ] Moralisch u. religio¨s befleckt, unrein,
unsittlich, su¨ndlich, gottlos, frevelhaft, bsd. unzu¨chtig, unkeusch, blutscha¨nderisch“.
3 Ovid: Metamorphosen, S. 255.
4 Platon: Gastmahl, S. 269.
5 Balzac, Honore´ de: Se´raphˆıta. Paris 1980 (=La Come´die humaine XI: E´tudes philoso-
phiques. E´tudes Analytiques), S. 693-860. Hier: S. 746.
6 Hargreaves: Androgyny, S. 39.
7 Balzac: Se´raphˆıta, S. 738.
8 Ebd., S. 740.
9 Ebd., S. 742.
10 MacLeod: Ambiguity, S. 102.
11 Ebd., S. 109.
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“Unexpected”, “provocative”, “difficult”, “inspiring”, “moving”, “unprece-
dented”, “paradigm-changing”.12 Die 1940 in Chicago geborene, in Europa
nahezu unbekannte13 amerikanische Malerin Elizabeth Murray, “eminent and
beloved hereabouts for a quarter-century, [. . . ] but also [. . . ] regarded with
ambivalence”, 14 ist nicht nur “one of the most dynamic American painters of
the end of the twentieth and the beginning of the twenty-first century”15, son-
dern auch “one of the hardest to assimilate”.16 Wie die Kunstkritikerin Ro-
berta Smith am Tag nach Murrays Tod in einem Nachruf auf die Ku¨nstlerin
in der New York Times schreibt, entzu¨ndet sich Murrays Faszination fu¨r Ma-
lerei in dem Moment, als sie im Kindergarten ihrer Lehrerin dabei zusieht,
wie diese ein Blatt Papier mit roter Farbe bedeckt, “an experience that she
said gave her an indelible sense of the physicality of color”.17 Bald darauf ent-
schließt sich die junge Elizabeth dazu, Comic-Zeichnerin zu werden:18 Voller
Selbstvertrauen durch den Erfolg, den ihre “picture stories of cowboys and
Indians and stagecoaches”19 bei ihren Kommilitonen erzielen, wendet sich
Murray dann sogar an Walt Disney, “in the hope of breaking into the busi-
ness by becoming his secretary”.20 Obgleich sich die Disney-Studios nicht
beeindruckt zeigen und ihrer Bitte nicht Folge leisten, gibt es eine Person,
die Murray in ihren Ambitionen, Malerin zu werden, von Anfang an besta¨rkt,
na¨mlich ihre “high school art teacher”21 Elizabeth Stein, die Murray dazu
veranlasst, das School of the Art Institute in Chicago zu besuchen.
1958, als Murray ihr Studium in Chicago beginnt, la¨uft die A¨ra der New
York School und/oder des Abstract Expressionism mit Malern wie Willem de
12 Storr: Elizabeth Murray, S. 19.
13 Vgl. Masters, Gregg: Interview with Elizabeth Murray,
http://www.artchive.com/artchive/M/murray.html (Stand: 01.03.2012): “BK: What
about Europe? EM: They don’t like my work that much. GM: You think your being a
woman has anything to do with that? EM: [sighs] I think it does in a way with some of the
people. [. . . ] I think it’s hard for them to think of women as having any power. And they
don’t, probably, want it to happen. It’s so deep in their culture. I don’t have the feeling
that I have to show my work in Europe. If they really cared about my work that would
be nice, I suppose. It does feel like a kind of male thing to me, the European market”.
14 Schjeldahl, Peter: Grand Funk. Elizabeth Murray lightens up,
http://www.newyorker.com/archive/2003/04/14/030414craw artworld?currentPage=all
(Stand: 01.03.2012).
15 Storr: Elizabeth Murray, S. 20.
16 Ebd., S. 20.
17 Smith, Roberta: Elizabeth Murray, 66, Artist of Vivid Forms, Dies,
http://www.nytimes.com/2007/08/13/arts/design/13murray.html?pagewanted=all
(Stand: 01.03.2012).
18 Storr: Elizabeth Murray, S. 23.
19 Ebd., S. 23.
20 Ebd., S. 23–24.
21 Ebd., S. 24.
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Kooning, Jackson Pollock und Mark Rothko ihrem Ho¨hepunkt entgegen.22
Fu¨r Ku¨nstlerinnen wie Murray gibt es kaum weibliche Vorbilder: “For wo-
men of Murray’s generation, virtually all the role models except O’Keeffe
were men”.23 Hinzu kommt, dass die Maler der New York School, und dann
namentlich de Kooning und Pollock, ihr A¨ußerstes dafu¨r taten, keinerlei As-
soziationen mit ’Weiblichkeit‘ aufkommen zu lassen: “To conceal their sensiti-
vity, and to fend off the possibility of appearing feminine, these men swagge-
red, drank, and womanized”.24 In Modernism’s Masculine Subjects (2004) ist
Brennan unter anderem der Frage nachgegangen, warum die Forderung nach
’Ma¨nnlichkeit‘ von den Malern der New York School als so unausweichlich
empfunden wurde.25 Hinweisend auf Sloan Wilson’s bestseller The Man in the
Gray Flannel Suit (1955) zeigt Brennan, wie die amerikanische ’Ma¨nnlichkeit‘
nach dem Ende des Zweiten Weltkriegs in eine tiefe Krise geriet, indem sie
vor den Forderungen des corporate life sowie denen des zivilisierten Zusam-
menlebens implodierte.26 Was diese Krise besonders in den ku¨nstlerischen
Milieus der USA noch versta¨rkte, war, dass ma¨nnliche Kreativita¨t und/oder
ku¨nstlerische Begabung mit Homosexualita¨t assoziiert wurde,27 so dass die
amerikanische ’Ma¨nnlichkeit‘ auch unter diesem Gesichtspunkt unter Druck
geriet. Die ma¨nnlichen Maler des Abstract Expressionism gaben diesen Un-
sicherheiten einerseits sehr wohl statt, indem sie sich, wie de Kooning in sei-
ner Woman-Serie, mit der ’ma¨nnlich‘-’weiblichen‘ Fragmentierung eines nicht
la¨nger als einheitlich empfundenen Selbst auseinandersetzten.28 Andererseits
aber diente die strategische, oftmals als ambivalent empfundene Bezugnah-
me auf ’Weibliches‘ den ma¨nnlichen Malern der New York School vor allem
dazu, die Fiktion einer ausschließlich als ’ma¨nnlich‘ verstandenen Kreativita¨t
aufrechtzuerhalten – dies eine unabdingbare Forderung der Kunstkritik um
22 Vgl. dazu Hopkins, David: After Modern Art. 1945–2000. Oxford 2000, S. 12: “In 1959,
the Abstract Expressionists were shown en masse at the second ‘Documenta’ exhibition in
Kassel (America’s contribution represented about one-sixth of the total works on display)”.
23 Storr: Elizabeth Murray, S. 16.
24 Ebd., S. 16. Hopkins (Art, S. 50) spricht von der “well-known predilection of certain
Abstract Expressionists for hard drinking and domestic violence”.
25 Damit ging auch die Ausgrenzung von Frauen und Homosexuellen einher. Vgl. Bren-
nan, Marcia: Modernism’s Masculine Subjects. Matisse, the New York School, and Post-
Painterly Abstraction. Cambridge/ Massachusetts 2004, S. 77: “The central figures of the
New York School made up a group that consisted entirely of heterosexual white men. While
their works were often characterized as heroic representations of human identity, the New
York School’s privileged ranks actively excluded those who did not conform to this ideal
prototype, including women, gay men, and people of color”.
26 Ebd., S. 8–10.
27 Ebd., S. 80. Dass die Assoziation mit Homosexualita¨t eine existentielle Bedrohung mit
sich bringen konnte, zeigt Hopkins (Art, S. 52): “McCarthyism explicitly correlated homo-
sexuality with Communism to the extent that, during its purges, more homosexuals than
Communists ended up losing their jobs in the Federal Government”.
28 Brennan: Subjects, S. 70.
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den legenda¨ren Kunstkritiker Clement Greenberg.29 Vor diesem Hintergrund
ist es kein Wunder, dass die Maler des Abstract Expressionism, um mit Mur-
ray zu sprechen, sich fo¨rmlich dazu gezwungen fu¨hlten, “to exaggerate their
masculinity”.30 Und dies wiederum erkla¨rt, warum die mit “masculine vita-
lity, freedom, and authenticity”31 assoziierten Maler der New York School
in der Nachkriegszeit eine solche Aura erhalten konnten: In den Augen einer
von Unsicherheiten und A¨ngsten geplagten ma¨nnlichen Bourgeoisie funktio-
nierten sie als Spiegel und Leitbild eines ma¨nnlichen Publikums, das auf der
Suche nach sich selbst war.32
Murray macht ihre Bekanntschaft mit de Kooning und Pollock wa¨hrend
ihrer Studienzeit in Chicago: So wird ihr de Koonings Gema¨lde Excavati-
on (1950), Teil der festen Sammlung am School of the Art Institute, zur
regelma¨ßigen Inspirationsquelle.33 Was Pollock betrifft, besucht Murray im
letzten Studienjahr eine Ausstellung an ihrem Institut, die amerikanischer
Gegenwartskunst gewidmet war. Dort sieht sie sich zum ersten Mal mit ei-
nem ’druckfrischen‘ Pollock konfrontiert:
The last year that I was there, the Art Institute had one of their American Annuals.
For the first time, I saw a new, huge Pollock, a stroke-y Tworkov, a Rauschenberg,
and a Johns. It was the first time I saw New York painting and it really shocked me.
KH/SG: Suddenly art wasn’t an historical phenomenon? M: Right. It was happening
in front of my eyes. It wasn’t just copying Matisse and Picasso. It was being invented.
I’ve never been deeply moved by Pollock, but when I looked at his work, I remember
thinking, ‘If this man can do this and it can work, then everything is totally free’.34
29 In einer 1947 erschienenen Rezension, in der Greenberg Werke des franzo¨sischen
Ku¨nstlers Jean Dubuffet und des amerikanischen Ku¨nstlers Jackson Pollock kontrastierte,
stufte er die amerikanische Kunst als
’
ma¨nnlicher‘ im Vergleich zur franzo¨sischen Kunst ein
(Hopkins: Art, S. 25). Auch spa¨ter habe Greenberg, so Hopkins, immer wieder die “superior
virility of American art” unterstrichen. (Ebd., S. 25). Brennan (Subjects, S. 44) zeigt, auf
welche Art und Weise Greenberg mit seinem Versta¨ndnis von ma¨nnlicher ku¨nstlerischer
Kreativita¨t das Kunstversta¨ndnis seiner Zeit gepra¨gt hat. Greenberg habe das Werk des
Henri Matisse, fu¨r Greenberg der Wegbereiter des Abstract Expressionism schlechthin, ver-
standen als ein “compelling example of the ways in which bourgeois masculinity could be
empowered through a strategic relation to the feminine”. Dieses von Greenberg herausge-
arbeitete Modell behielt seine Gu¨ltigkeit bis weit in die A¨ra des Abstract Expressionism
hinein: “For Pollock and de Kooning, as for their bourgeois male counterparts, both em-
powered and highly conflicted conceptions of masculine subjectivity were often produced
dialogically, through the requisite and ambivalent presence of a feminine counterpart”.
(Ebd., S. 77).
30 Graze, Sue/Halbreich, Kathy: Interview. In: Dies.: Elizabeth Murray. Paintings and
Drawings. New York 1987, S. 121–131. Hier: S. 125.
31 Brennan: Subjects, S. 10.
32 Ebd., S. 54.
33 Storr: Elizabeth Murray, S. 27. Im Interview mit Storr ru¨hmt Murray außerdem de
Koonings zeichnerische Fa¨higkeiten (ebd., S. 182).
34 Graze/Halbreich: Interview, S. 124.
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Ru¨ckblickend auf diese Periode hat Murray angemerkt, dass “all the art
I learned from at that time was made by men”.35 Die Kunst ist zur dama-
ligen Zeit eine ’ma¨nnliche‘ Angelegenheit fu¨r Ma¨nner,
36 was es fu¨r weibli-
che Ku¨nstler wie Murray nicht unbedingt einfach machte, sich einen eigenen
Raum in der von einem “overbearing masculinism”37 dominierten amerika-
nischen Kunstwelt zu erobern. Murray jedoch geht nichtsdestotrotz mit un-
beirrbarer Konsequenz ihren eigenen Weg.
In den 70-er Jahren, als Murrays Kunst anfa¨ngt, in den Vereinigten Staa-
ten Beachtung zu finden, sind die Vorgaben im Hinblick auf was Kunst sein
kann oder darf a¨ußerst rigide und lassen wenig Spielraum fu¨r Kunst, die ’an-
ders‘ ist.38 Es ist die A¨ra des Minimalismus und der konzeptuellen Kunst,
wobei fru¨he Werke wie Black and White Front Steps (1973), Up Step (1973)
und White Down Step (1973) zeigen,39 dass Murray sich anfa¨nglich durchaus
am Minimalismus orientierte – jedoch nicht, ohne bereits hier eigene Akzen-
te zu setzen: “Stripping down her imagery to grids and loops constituted a
first response to its imperatives, a firm ‘yes’ expressed by a hand that could
not resist ist natural inclination to deviate from rigid patterning to express
a graphic qualification: ‘Perhaps this, too, is the way to go?’”.40 Fu¨r Murray
sind die strengen Vorgaben des Minimalismus nicht nur eine Herausforde-
rung, sondern auch eine Chance, in dem Sinne, dass sie ihr helfen, durch
die Auseinandersetzung mit den Forderungen dieser Kunstrichtung sich ihrer
eigenen ku¨nstlerischen Ansichten bewusster zu werden. So sagt sie in einem
Interview mit Sue Graze und Kathy Halbreich: “In the 1970’s when I came
to New York, the definitions of what one could paint were closing down. It
was a very strict, conceptual scene. I wanted to open up my painting, to be
inclusive. I felt I could go against the prevailing trends because Minimalism
and Conceptualism weren’t part of my character. It really was good for me to
have had something to butt my head against because it made it clear how I
35 Ebd., S. 125.
36 Damit heißt nicht, dass es nicht auch in den Kreisen des Abstract Expressionism weib-
liche Maler gab. Zu denken wa¨re zum Beispiel an die von der Kunstkritik lange verkannte
Lee Krasner, Ehefrau Jackson Pollocks: “Lee Krasner was a central figure of Abstract Ex-
pressionism. [. . . ] Early accounts of her career emphasized the extent to which she was
‘overshadowed’ by Pollock. Her work is now beginning to be examined in its own terms”.
(Hopkins: Art, S. 52).
37 Hopkins: Art, S. 50.
38 Vgl. Storr: Elizabeth Murray, S. 43: “Among formalist critics and artists – many of whom
taught, perpetuating their ideas among students – a resolutely narrow understanding of
the possibilities inherent in these precepts put a damper on the exploration of alternative
approaches to what they might actually suggest, while encouraging the convinced to ignore
or shoulder aside other models”.
39 Im Rahmen der vorliegenden Studie war es nicht mo¨glich, alle im Text erwa¨hnten Bilder
von der Hand Murrays zu zeigen.
40 Ebd., S. 43.
i
i







did not want my work to look”.41 Die Eigenwilligkeit einer Ku¨nstlerin, “who
has periodically ridden the mainstream but more often has charted her own
way”,42 zeigt sich auch in Gespra¨chen mit Storr, die im April und Mai 2005,
anla¨sslich der bevorstehenden Retrospektive im MoMA, stattfanden. In den
80-ern fing Murrays Kunst an, in den USA Bekanntheit zu erlangen. Wenn-
gleich ihre Kunst nicht dem mainstream43 entsprach – “it wasn’t what either
the market or theoretical criticism was about, perhaps, but a lot of attention
was paid to it”44 – trug vor allem der Umstand, dass das MoMA ihr Gema¨lde
Painter’s Progress (1981) kaufte, maßgeblich dazu bei, dass Murray sich als
Teil einer gro¨ßeren Szene zu fu¨hlen begann: “RS: Although you weren’t at the
head of the pack, did you feel a part of the dialogue? EM: Oh definitely. I did
feel part of it. I think that was the moment when MoMA bought Painter’s
Progress – that made me feel like I was on the playing field. I felt very good
about that”.45 Zugleich weist sie darauf hin, dass sie immer ein ambivalentes
Verha¨ltnis zum Kunstbetrieb gehabt habe:
EM: [. . . ] I’ve always had a very iffy relationship to the art world, I love it and I
hate it, and that experience in the ’80s showed me how things really work, how so
much of what goes on is involved with trends and jumping ship. You’re sailing along,
you’re doing your thing, and then something new comes up. And you know, it’s just
41 Graze/Halbreich: Interview, S. 131. Vgl. hierzu auch Gopnik, Blake: Elizabeth Murray:
Beneath the Cotton Candy Lurks a Bitter Ache, http://www.washingtonpost.com/wp-
dyn/content/article/2005/12/06/AR2005120601702.html (Stand: 17.5.2011): “Elizabeth
Murray [. . . ] began to be noticed in the later 1970s – a strange, in-between moment in
the history of painting. Rigorous, self-important abstraction was feeling very tired, but
nothing had come along to take its place. Murray’s paintings didn’t try. They were about
variety, and play, and anything that seemed to be the opposite of orderly and systematic
abstract art. Abstract painting was often said to be about flat forms on flat surfaces. So
Murray made her pictures on the wackiest of shaped stretchers. They didn’t only have
eccentric outlines, they also often curled and writhed in three dimensions. A mature artist
was supposed to pick a single color scheme and explore the melodies and chords that it
allowed. So Murray let her brush play everywhere across her palette, from turgid browns to
Playskool pinks and yellows. High modern art was serious and sober, with angst the feeling
of choice. So Murray made her pictures look as goofy as could be. She borrowed comic-
strip imagery: A tramp’s oversize shoes; popping buttons; capital-O mouths and tiny i-dot
eyes, stuck onto blobby, Silly Putty figures”. A¨hnliches hebt Hickey zu Murray hervor. Vgl.
Hickey, Dave: On Zabriskie Point. In: Elizabeth Murray. Paintings 2003–2006. [Ausstel-
lungskatalog]. New York 2006, S. 5–7. Hier: S. 5: “Over the years, in a puritanical age of
aesthetic divestiture, Murray has made a habit of acquisition and conglomeration. What
was lost, she has found. What was neglected she has attended to. What was dying, she has
resuscitated. Of all the artists of her generation, who began their careers in the backwash
of pop and minimalism, Murray alone found something to do with the pop sensibility that
retains its spirit and ebullience”.
42 Storr: Elizabeth Murray, S. 13.
43 Der Begriff “mainstream” geht auf Clement Greenberg zuru¨ck, der ihn 1943 in einer
Rezension zu Werken Marc Chagalls zum ersten Mal benutzte. (Ebd., S. 11).
44 Ebd., S. 178.
45 Ebd., S. 178.
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a lesson. RS: But you didn’t jump ship or try to catch the next trend. EM: No. The
idea that I should be doing something different never ocurred to me.46
Im Gegensatz zu einer ku¨nstlerischen Haltung, die sich an Trends oder am
mainstream orientiert, ist Murray unnachgiebig dem fu¨r sie ’richtigen‘ krea-
tiven Vektor gefolgt:47 “I just want to do what the next step is, what makes
sense for my art”.48 Keine “theoretical guarantees”49 bietend, die es erlaubt
ha¨tten, ihre Kunst durch griffbereite Theorien zu ’erschließen‘, hat Murray
in ihrer Kunst vertraut auf “informed intuition followed by trial and error
– all of this backed up, it should be said, by that old American virtue, true
grit”.50 Ihr Werk ist damit, wie Storr mit Recht schreibt, “an object lesson in
how ingenuity, indifference to theoretical ‘musts’ and ‘shoulds’, irrepressible
but often sardonic humor; and utter seriousness about the stakes for art can
lead out of the cul de sacs into which painting has been prone to wander in
the late twentieth and early twenty-first centuries”.51
3.1.2 Male, Female, Androgynous
Ein Beispiel fu¨r Murrays Unabha¨ngigkeit hinsichtlich herrschender theoreti-
scher Paradigmen ist die Art und Weise, wie sie auf den “big wave”52 des
Feminismus in den 70-ern reagiert hat.53 Auf Storrs Frage, welche Ku¨nstler,
und im Besonderen, welche weiblichen Ku¨nstler sie in den 70-ern interessant
gefunden habe, antwortet Murray, dass die Kunst, die sich damals einseitig an
feministisch gepra¨gter Ideologie orientiert habe, fu¨r sie nicht relevant gewesen
sei:
EM: [. . . ] A lot of people in the ‘70s didn’t interest me at all. Most of the feminist
work didn’t interest me, and most of the political work. I felt it was trying too hard
to make a statement and that sucked the art right out of it. That whole feminism
was a big wave. And it was great, but I think there was a big delusion there, too. RS:
Were you active as a feminist in the ‘70’s? EM: No. I wasn’t, but most of my friends
were, and I was in a women’s consciousness-raising group, which I really liked. I
read all the necessary literature; Betty Friedan’s Feminist Mystique and Germaine
Greer, those were the big ones. I read Simone de Beauvoir’s Second Sex when I was
in high school – just for the sex. But I couldn’t understand why people would want
46 Ebd., S. 178.
47 Ebd., S. 13.
48 Ebd., S. 183.
49 Ebd., S. 13.
50 Ebd., S. 13.
51 Ebd., S. 63–64.
52 Ebd., S. 167.
53 Vgl. Storr/Robert, Herkenhoff, Paulo/Schwartzman, Allan: Louise Bourgeois. London
2008, S. 96: “It could be argued that nothing has done more to change the face of art in
the last few decades than feminism”.
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to close off their art to make political statements. That work never hit me, never
felt powerful enough. The work that felt powerful was art that was there for its own
sake, where someone had struggled to make a visually beautiful, powerful thing.54
Fu¨r die Ku¨nstlerin Murray sind jedoch nicht nur feministische Ideologien
ein Problem, sondern das Ideologische u¨berhaupt,55 da jegliche Ideologie un-
weigerlich dazu fu¨hre, dass die Kunst festgelegt werde: “I don’t say, ‘This is
this is this is this, and this is going to bring it into the viewer’s space, but at
the same time it’s going to push the image back.’ My mind doesn’t work that
way. I don’t have any art ideology; there’s nothing I’m trying to do except
make a fantastic painting that really sings, and that I learn from making”.56
Die Wendung “this is this is this is this” macht deutlich, dass Murray im
Hinblick auf ihre Kunst jegliche Art der Festlegung fu¨r problematisch ha¨lt,
besonders auch die, die sich dann ergibt, wenn etwas auf den Punkt gebracht,
klassifiziert und eingeordnet werden soll. Storr verwendet im Interview mit
Murray anla¨sslich einiger ihrer Werke den Begriff “uterine”. Murray reagiert
damit, dass sie diesem Begriff augenblicklich sein Gegenteil (“penile”) entge-
gensetzt: “RS: In Fly By [. . . ], Beam [. . . ], Keyhole [. . . ], and other paintings
from 1982, you have a glass but it’s uterine at the same time. EM: Right,
and penile also. But if you start to say that stuff, it just closes it down, and
that’s not what I want”.57
Diese Vieldeutigkeit, die als das Resultat einer bewussten ku¨nstlerischen
Wahl gesehen werden muss,58 ist von der Kritik bereits oft hervorgehoben
worden. So bemerkt Shone im Hinblick auf das Bild Labyrinth (1989), dass
Murray den narrativen Gehalt ihrer Gema¨lde immer bewusst offen gehalten
habe,59 wa¨hrend Messinger in einer Besprechung des Gema¨ldes Terrifying
Terrain (1989–1990) hervorhebt, dass darin mehrere narrative Ebenen zu-
gleich vorhanden seien: “A bright red dress floats incongruously over the
center of the dark green landscape, adding a surreal note to the work and
suggesting a hidden layer of meaning. Such speculation is encouraged by
the artist, who, characteristically, incorporates several themes into a single
54 Storr: Elizabeth Murray, S. 167–168. Aus dem Jahr 1986 stammt ein Gema¨lde, das de
Beauvoir gewidmet ist: Force of Circumstance (for Simone de Beauvoir). (Ebd., S. 68).
55 1995 kuratierte Murray, als erste weibliche Ku¨nstlerin u¨berhaupt, eine Ausstel-
lung namens Modern Women im MoMA. Der Titel einer Rezension dieser Aus-
stellung zeigt, dass die Ausstellung sich keineswegs nur an ein weibliches Publi-
kum wendete. Vgl. Cotter, Holland: 100 Works by Women, Not Intended for Wo-
men Only, http://www.nytimes.com/1995/07/21/arts/art-review-100-works-by-women-
not-intended-for-women-only.html (Stand: 17.5.2011).
56 Storr: Elizabeth Murray, S. 187.
57 Ebd., S. 188.
58 Storr (ebd., S. 49) spricht von der “deliberate ambiguity that Murray tirelessly works
toward in refining her imagery”.
59 Shone, Richard: London. Selected recent exhibitions. In: The Burlington Magazine 132,
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work”. 60 Murray scheint also “none too eager to put pictures out into the
world that can be instantly read for limited narrative or symbolic content.
The ambiguity she strives for is purposeful in that she refuses to say exactly
what is happening in her paintings, how the viewer is supposed to feel about
it, or how she does”.61 Daru¨ber hinaus assoziiert Murray diese Vieldeutigkeit
bisweilen mit Bewegung.62 Als sie zum Beispiel davon spricht, dass sich die
Kunst in den 70er Jahren von politischen Inhalten habe festlegen lassen,63
oder auch, als sie sich in dem Interview mit Storr gegen das Pra¨dikat “ute-
rine” wehrt, verwendet sie Verbe wie “to close off” oder “to close down”,
die beide ein Anhalten von Bewegung suggerieren: So kann “to close off” be-
deuten, dass ein Bewegungsstrom durch eine Barriere unterbunden wird,64
wa¨hrend es sich bei “to close down” um das Stillegen (einer Fabrik) oder um
das (voru¨bergehende) Beenden von Ta¨tigkeiten u¨berhaupt handelt.65 Das
Substantiv “close-down” bedeutet schließlich “the stopping of work, espe-
cially permanent, in an office, a factory, etc”.66 Murrays Wortwahl ist nicht
zufa¨llig, denn sowohl in einem Gespra¨ch mit Robins aus dem Jahre 199067 als
auch in dem Gespra¨ch mit Storr betont Murray, dass es ihr in ihrer Kunst auf
Bewegung ankomme (“making the images move”68), und so heißt denn eines
ihrer ju¨ngsten “emphatically unstill lifes”69, das die Murray-Retrospektive
im MoMA ’abrundete‘, Do the Dance (2005). Da Murray die Dynamik ih-
rer vieldeutigen Kunst bisweilen zu Fu¨lle in Bezug gesetzt hat,70 stellen sich
Eindeutigkeit vorta¨uschende A¨ußerungen wie “this is uterine” oder “this is
penile” als Reduktionen einer dynamischen, unerscho¨pflichen Vieldeutigkeit
dar.71 Diese ist bei Murray nicht zuletzt auch androgyn.
60 Messinger, Liza M./Rewald, Sabine/Sims, Lowery S. /Johnson, J. Stewart/Adlin, Jane:
Twentieth Century Art. In: The Metropolitan Museum of Art Bulletin 49: Recent Acqui-
sitions: A Selection 1990–1991, (1991), Nr. 2, S. 62–81.
61 Storr: Elizabeth Murray, S. 55–56.
62 Vgl. Smith, Roberta: Motion Pictures. In: Graze/Halbreich: Paintings, S. 8–25. Hier:
S. 21: “Elizabeth Murray’s art has always been in motion and about motion”.
63 Das heißt jedoch nicht, dass Murray ihre Kunst als apolitisch betrachten wu¨rde. Vgl.
Masters: Interview : “GM: Does the artist have a political responsibility? EM: Yeah. I think
so. More than ever. People say well, your work isn’t specifically political. But I think that
art is political. Being an artist is taking a kind of stand in relationship to the world. What
I want my art to do is really make people feel things differently. Slow down and take a look
and be provoked in almost any kind of a way”.
64 Vgl. Hornby, A.S.: Oxford Advanced Learner’s Dictionary. Oxford 2005, S. 279.
65 Ebd., S. 279.
66 Ebd., 280.
67 Robins, Corinne: Elizabeth Murray. Deconstructing Our Interiors. In: Art Journal 50:
Constructed Painting, (1991), Nr. 1, S. 57–59. Hier: S. 59.
68 Storr: Elizabeth Murray, S. 189.
69 Ebd., S. 60.
70 Ebd., S. 166: “I wanted the surface to play like water, to be continuous and full”.
71 Vgl. Klinkenborg in einem Nachruf auf Elizabeth Murray: “Her paintings will be with
us for years and years to come, teasing us, resisting us”. (Klinkenborg, Verlyn: Appre-
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Abb. 3.1 Elizabeth Murray: Join (1980)
In einem Gespra¨ch mit Paul Gardner, das 1984 stattfand, distanziert sich
Murray ausdru¨cklich von der Bezeichnung “women’s art”: “Looking at work
by women is difficult for many people, including other women. It’s too bad.
You see, I don’t believe there’s such a thing as ‘women’s art.’ It’s a distancing
phrase, like any other categorization of art. If some women choose to push
feminist images or make quilt art, that’s fine, but I’m not interested in doing
that. If the feminist emphasis seems too calculated, I find the art hard to ta-
ke”.72 Stattdessen bringt sie den Begriff “androgynous” ins Spiel: “I see my
work as androgynous. Art is about the male and female components in all of
us. Art is sexy, but it doesn’t have sex. When you think of great paintings, you
don’t think this image is masculine, that one feminine”.73 Im ideologiekriti-
schen Kontext des Inverviews setzt Murray den Begriff “androgyn” zuna¨chst
ein, um auf eine vieldeutige Kunst aufmerksam zu machen, die keiner ideolo-
gischen Instrumentalisierung unterliegt, weil sie eben mehrdeutig ist, na¨mlich
’ma¨nnlich‘ und ’weiblich‘ zugleich, androgyn. Murray verwendet den Begriff
”androgyn“ aber auch, um deutlich zu machen, dass (große) Kunst fu¨r sie
nichts mit ’Ma¨nnlichkeit‘ oder ’Weiblichkeit‘ zu tun hat, denn “art is sexy, but
it doesn’t have sex”, oder, wie es Murray 1987 formulierte, “art transcends
gender”.74 Schließlich bezeichnet Murray ihre Kunst mit dem Begriff “andro-
gynous”, weil Menschen aus ihrer Sicht alle eine ’ma¨nnliche‘ und ’weibliche‘
ciations: Elizabeth Murray, http://www.nytimes.com/2007/08/14/opinion/14tue4.html?
(Stand: 01.03.2012).
72 Gardner, Paul: Elizabeth Murray Shapes Up. In: Artnews 83, (1984), Nr. 7, S. 47–55.
Hier: S. 55.
73 Ebd., S. 55.
74 Graze/Halbreich: Interview, S. 125. In der weiteren Auseinandersetzung mit Murrays
Kunst wird sich der Begriff “transcends” als problematisch erweisen.
i
i






156 3 “Until all of a sudden your arm and your head and your heart get it together”
Seite haben (“art is about the male and female components in all of us”)75
und deshalb nicht auf nur die eine festgelegt werden sollten. Diese Sicht auf
den Menschen ist a¨ußerst charakteristisch fu¨r Murray und durchzieht, wie
Storr mit Recht bemerkt, ihr ganzes Werk:
Murray’s character, and the feel for the human condition that she seeks to share with
the viewer, is manifest in the vital dualism of everything she does. Take any of the ap-
plicable binaries – happy/sad, playful/serious, corny/mordant, na¨ıve/sophisticated,
plain/extravagant, heavy-handed/masterful – and where most people might opt for
the conventionally positive side of each pair, Murray insists on binding the two to-
gether as irrevocable as she can, preventing anyone from reducing her work, and the
public’s engagement with it and what it represents, to one half of its divided nature,
or their own.76
Dass Storr hier implizit auf Platons Gastmahl zu sprechen kommt (“one
half of its divided nature”), macht im Hinblick auf Murrays androgyne Kunst
in jeder Hinsicht Sinn, denn wie es das Bild von den einander zustrebenden
’Ha¨lften‘ bei Platon nahelegt, kommt es Murray darauf an, dasjenige, was
aus ihrer Sicht zusammengeho¨rt, wieder zusammenzubringen:77 Sie mo¨chte
beide Seiten der conditio humana beru¨cksichtigt und miteinander verbunden
wissen – auch die dunkle.78
Eine erste Kostprobe von Murrays “feel for the human condition”79 stellt
das Gema¨lde Bowtie (2000) dar, das der vorliegenden Untersuchung als Titel-
bild dient. In einer Rezension zur New Yorker Murray-Retrospektive, in der
auch Bowtievertreten war, schrieb Gopnik, unter anderem auch zu Bowtie:
“The first impression this show gives – maybe even the second and third – is
that Murray’s art is all about good fun. [. . . ] In the past five years, Murray’s
75 Zu einer a¨hnlichen Konklusion kommt die franzo¨sische Ku¨nstlerin Louise Bourgeois
(1911) in A Merging of Male and Female (1974). Vgl. dazu Storr/Robert, Herkenhoff,
Paulo/Schwartzman, Allan: Louise Bourgeois. Phaidon, London 2008, S. 120: “We are all
male-female”.
76 Storr: Elizabeth Murray, S. 73. Dazu, dass Murray in ihren Gema¨lden oft-
mals mit Gegensa¨tzen arbeitet, vgl. Taubman, Lara: Binaries and Body Parts,
http://www.shademag.com/issues.php?category=9&issue=1&type=past (Stand:
01.03.2012).
77 Storr (Elizabeth Murray, S. 73) spricht diesbezu¨glich von ‘“knotting’” und ‘“binding’”.
78 Auch fu¨r die Ku¨nstlerin Leonora Carrington (1917–2011) stand außer Frage, dass der
Mensch sich nur u¨ber seine dunkle und helle Seite ganz erfassen la¨sst. Vgl. Angelis, Paul
de: Interview mit Leonora Carrington. In: Carrington, Leonora: Das Haus der Angst.
Frankfurt am Main 2008, S. 219–231. Hier: S. 230–231:
”
PDA: Eine letzte Frage: Gibt es
Menschen, die Sie kennen oder deren Werk Sie kennen und die Sie zutiefst bewundern? LC:
Nun, ich glaube nicht, daß es gut ist, jemanden maßlos zu bewundern, und das schließt
auch Gott ein, weil man damit eine wichtige Seite des Menschen ausblendet, und das ist
seine dunkle Seite, die dazugeho¨rt. Wenn es das gibt, was die Menschen Gott nennen – ich
weiß nicht, ob es einen gibt, aber wenn es ihn gibt – muß dieser Gott auch eine dunkle Seite
haben, und das trifft genauso auf die Menschen zu. Menschen haben eine dunkle und eine
lichte Seite, wie also kann man irgend jemanden aufrichtig und ohne jede Einschra¨nkung
bewundern?“.
79 Storr: Elizabeth Murray, S. 73.
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Abb. 3.2 Elizabeth Murray: Bowtie (2000)
pictures have seemed more and more cheery. ‘Bop’ and ‘Bowtie’ and ‘The
Lowdown’ and ‘Do the Dance’ favor cotton-candy pinks and baby blues and
absurd cherry reds. They’re full of comical zigzags and balloon shapes and
goofy action lines. They look like playpen busy boxes, full of stuff to keep a
toddler occupied”. 80 Bei na¨herem Hinsehen tue sich jedoch, so Gopnik, ein
unheimlicher Kontrast auf:
Look again. Some of the blobs are figures, with bones and innards showing as though
seen in an X-ray [Bowtie ]. An ominous red arrow prods at throbbing spot on one
of them, and the victim doubles over in pain [Bop]. A zipperlike row of X’s, painted
over a series of sausage shapes, might just be someone’s guts, with Boris Karloff
stitches in place [Do the Dance]. A green bottle pours a chemical-blue liquid onto a
living cell; it looks like the cell may not be taking it well [Do the Dance]. Murray’s
pictures are looking sprightlier than ever. They are also more harrowing.81
Bei aller Farbenfreude, durch die sich Bowtie auszeichnet, ist nicht zu
u¨bersehen, dass hier letztendlich eine Fragmentierung zu Tage tritt, die
radikaler kaum ha¨tte dargestellt sein ko¨nnen: So erweisen sich die unter-
schiedlichen Gema¨lde-’Teile‘ de facto als Ko¨rperteile (Finger, Fu¨ße, Skelett,
Geda¨rme, Gesicht, Augen), die gesondert und nackt daliegen.82 Daru¨ber hin-
80 Gopnik: Candy.
81 Ebd., S. 1. Taubman (Binaries) beobachtet eine mit den Jahren wachsende Heimtu¨cke
in den Gema¨lden Murrays: “LT: [. . . ] I realized that your work is not getting more ironic,
it is getting more insidious. EM: I think it’s interesting that you use the word insidious
because I know what you mean by insidious – it is also violent. I think that there is that
aspect to my work but usually people say ‘oh, it’s so joyful, it’s so happy and the cartoony
stuff!’ and I think ‘okay’. But that’s not what’s always going on there in my mind”.
82 Darin erweist sich Murray als eine Nachfolgerin Picassos. So schreibt sie 1980 anla¨sslich
einer MoMA-Ausstellung zu Picassos Gesamtwerk: “He paints organs, brains and kidneys,
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aus gleichen die beiden ’Teile‘ auf schwarzem Hintergrund in der Tat, wie Go-
pnik andeutet, Ro¨ntgenbildern von einem Skelettteil und/oder einem Stu¨ck
Darm. Da schließlich auch zellena¨hnliche Gebilde mit einem schwarzen Kern
im Gema¨lde zu sehen sind, bietet sich außerdem eine Assoziation mit Krebs
an. Krankheit, Leiden und Tod geho¨ren somit zur Grundaussage von Bowtie.
Murray wa¨re aber nicht Murray, wenn sie sich mit der Darstellung nur dieser
einen ’Ha¨lfte‘ des menschlichen Seins begnu¨gen wu¨rde. Denn die farbenfrohe
Komposition, in die “cotton-candy pinks and baby blues and absurd cherry
reds”83 eingegangen sind, deutet Lebensfreude an, und der auffa¨llige gru¨ne
Punkt in der Mitte des Gema¨ldes, der von seiner Farbe her mit dem mittleren
Teil einer ’Fliege‘ in der Ecke links oben korrespondiert, la¨sst vermuten, dass
Hoffnung, Feiern und neues Leben keineswegs auszuschließen sind. Murrays
Bilder wollen also, wie es Bowtie beispielhaft zeigt, ’alles‘ sagen (“I want
both. I want all things. I want everything”84, und mittels des fu¨r Murray
so typischen Arbeitens mit Gegensa¨tzen scheint die Ku¨nstlerin immer wie-
der darauf insistieren zu wollen, dass fu¨r sie beide ’Ha¨lften‘ der menschlichen
Existenz, das ’Ma¨nnliche‘ und das ’Weibliche‘, das Runde und das Eckige,
das Weiche und das Harte,85 grundsa¨tzlich zusammengeho¨ren. Kein Wun-
der also, dass Gopnik in seiner Rezension zu paradoxen Umschreibungen wie
folgender greifen muss: “Murray’s pictures are looking sprightlier than ever.
They are also more harrowing”.86 Und kein Wunder auch, dass eine ande-
re Rezension die Retrospektive als “scary funny”87 umschreibt. Angesichts
dessen, was unbeschreiblich ist,88 greift jedes “this is this is this is this” zu
kurz.
Murrays Umschreibung ihrer Kunst als “androgynous” (1984) koinzidiert
zeitlich mit dem Erscheinen von Carolyn Heilbruns Studie Toward a Re-
cognition of Androgyny (1982), in der Heilbrun die Vorstellung androgyner
Ganzheit als ein “forward step and positive goal for women”89 propagierte.
Murray hat sich mit feministischen Theorien bestens ausgekannt: So war sie
in den 70-er Jahren, wie erwa¨hnt, Teil einer “women’s consciousness-raising
bones, fat and grease, mountains and clouds and roof-tops, death and life, sex and love
and desire, birth, eggs and cells, sperm and sweat”. (Murray, Elizabeth: The Paintings of
Picasso, zitiert nach Storr: Elizabeth Murray, S. 57).
83 Gopnik: Candy.
84 Murrays Aussage entstammt einer von dem amerikanischen Fernsehsender PBS produ-
zierten Fernsehserie mit dem Titel Art in the twenty-first century, die sich in einer Sendung
auch mit Murray und ihrer Kunst auseinandergesetzt hat. Vgl. dazu Art.21: Interview:
Bop’ & the Process of Painting, http://www.pbs.org/art21/artists/murray-/clip1.html#
(Stand: 17.5.2011).
85 Ebd: “It’s soft and hard, just like we were talking about the goofiness and the more
serious elements. These things are coming together”.
86 Gopnik: Candy.
87 Westfall, Stephen: Elizabeth Murray: scary funny. In: Art in America 94, (2006), Nr. 1,
S. 76–86
88 Schjeldahl: Funk : “The piece [Bop] is calculated to be indescribable”.
89 Vgl. Weil: Androgyny, S. 147.
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Abb. 3.3 Elizabeth Murray: Bop (2002-3)
group”90. Da Murray ihre Kunst zwei Jahre nach dem Erscheinen von Heil-
bruns Studie ”androgyn“ nennt, ko¨nnte sie sich dabei implizit auf Heilbrun
bezogen hat. Androgyn aber kann etwas streng genommen nur dann sein,
wenn auf eine ’ma¨nnlich‘-’weiblich‘ konnotierte Ganzheit hingearbeitet wird.
Genau dies ist in Murrays androgyner Kunst der Fall.
Fragmentierung liegt zahlreichen ihrer Gema¨lde zu Grunde, darunter,
wie gezeigt, dem Gema¨lde Bowtie. Dieses Gema¨lde unterscheidet sich von
fru¨heren Werken jedoch dadurch, dass die Leinwand hier nicht nur in zwei,
sondern in eine Vielzahl von ’Fragmenten‘ oder ’Teilen‘ aufgespalten wor-
den ist. Ab den 80-ern weisen Murrays Werke eine stetig fortschreitende und
immer gravierender werdende Fragmentierung auf, die mitunter auch expli-
zit als schmerzvoll dargestellt wird: So zeigt eines ihrer ju¨ngsten Gema¨lde,
Bop (2002–3), die Kollision zweier Gema¨lde-’Teile‘ als Schmerzstelle.
91 Die
Ha¨ufigkeit und auch die Radikalita¨t, mit der Murray die Leinwand in unter-
schiedliche ’Stu¨cke‘ zerteilt, deutet dabei darauf hin, dass Fragmentierung fu¨r
Murray eine nicht hinterfragbare Bedingung der menschlicher Existenz ist.
Zugleich hat sie wiederholt davon gesprochen, dass es ihr darauf ankomme, zu
vereinen,92 oder auch, dass es darum gehe, Verschiedenes wieder zusammen-
zubringen.93 Vor diesem Hintergrund gewinnen die Begriffe “male”, “female”,
und “androgynous”, die Murray 1984 im Gespra¨ch mit Gardner nennt, eine
neue Bedeutung: A¨hnlich den zerstu¨ckelten ’Ha¨lften‘ bei Platon, die nach
90 Storr: Elizabeth Murray, S. 167.
91 Vgl. Gopnik: Candy: “An ominous red arrow prods at throbbing spot on one of them,
and the victim doubles over in pain”.
92 Vgl. Art:21: Process: “What I want more than anything else in my life and in my
painting is, however I get there, for things to unify and for things to come together”. Der
Begriff “unify” ist in einem Zusammenhang mit Murrays Kunst allerdings irrefu¨hrend.
93 Murray verwendet in diesem Zusammenhang auch des O¨fteren das Verb “(to) come
together”. (Vgl. Storr: Elizabeth Murray, S. 163, 166, 170, 176 und 187).
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ihrer Entzweiung nur noch darauf ausgerichtet sind, die mit dem eigenen
Selbst korrespondierende verlorene ’Ha¨lfte‘ wiederzufinden beziehungsweise
mit ihr zusammenzukommen,94 evoziert Murray mittels der Begriffe “male”
und “female” eine (erotisch geladene) Anziehungskraft, deren Ziel es ist, die
unterschiedlichen, mitunter als gegensa¨tzlich dargestellten ’Teile‘ oder ’Frag-
mente‘ wieder zusammenkommen zu lassen. Murray Kunst ist somit vor al-
lem deshalb androgyn, weil sie auf die Herausbildung androgyner Ganzheit95
angelegt ist.96
3.1.3 Androgyn . . . ist menschlich
Murray setzt sich in ihren Werken fast immer mit Aspekten menschlicher Sub-
jektivita¨t auseinander: “Virtually all of Murray’s reliefs should be approached
as materially bodying forth aspects of human form and subjectivity, even
when they depict inanimate objects”.97 Somit gilt in Murrays Kunst in der
Tat das Prinzip, dass “a glass or a cup is not just a glass or a cup”’
98 da gera-
de die Gefa¨ß-Form, wie zu zeigen sein wird, der Ku¨nstlerin eine Mo¨glichkeit
darstellt, die menschliche Vieldeutigkeit in all ihren Facetten darzustellen.
’Menschlich‘ ist bei Murray aber vor allem auch das Erscheinungsbild ihrer
androgynen Kunst. Im Hinblick auf eines ihrer Vorbilder, den franzo¨sischen
94 Im Gastmahl begegnen ha¨ufig Komposita, die das Adjektiv
”
zusammen“ enthalten. Vgl.
Platon: Gastmahl, S. 273 und 279.
95 Vgl. Hunter, Sam/Jacobus, John/Wheeler, Daniel: Modern Art. Painting, Sculpture,
Architecture, Photography. New Jersey 2004, S. 384: “As much a student of Disney as of
the great modernists, Murray achieved a major breakthrough in her art when, following
a series of personal crises, she realized that by struggling to resolve her divided aesthetic
interests she would also gain a metaphor for the human desire to make the shattered
whole again. With this, she began splitting the standard rectangular support into separate
panels and assembling them ‘to look as if they had been thrown against the wall and . . . got
stuck there [. . . ]’. Inspired by their relationships, Murray then set about to integrate the
mismatched parts visually and conceptually through a kind of ‘global’ drawing continued
right across the broken surface”.
96 Im Hinblick auf de Koonings Excavation heben Hunter, Jacobus und Wheeler (ebd., S.
270) hervor, dass darin eine vo¨llig zersplitterte menschliche Anatomie zur Schau getragen
wird: “In a series begun around 1947, de Kooning seemed determined, lik Gorky, ro realize
his own personal synthesis of Cubism and Surrealism, but by eliminating color, as the
Analytic Cubists had done, in favor of a simplified black-and-white palette and by so dis-
membering the figure that, once composed montage fashion, the anatomical parts became
little more than abstract vectors of human meaning”. Diese extreme Fragmentierung teilt
Murray mit de Kooning, obgleich sich die Aussage ihrer Gema¨lde nicht in der Darstellung
von Fragmentierung erscho¨pft.
97 Storr: Elizabeth Murray, S. 69.
98 Ebd., S. 69.
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Maler Paul Ce´zanne,99 hebt Murray hervor, dass in der Art und Weise, wie
Ce´zanne gemalt habe, eine gewisse Unbeholfenheit zu beobachten sei:100
EM: Well, you know when I was a student, Ce´zanne was, for some reason, the first
artist whose work when I saw it that I realized a person did the painting. LT: What
do you mean by that? EM: Well, there’s something so human and kooky about his
work. Like the way he was taught to me when I was a student was very analytical,
like all the Hans Hoffman ‘push-pull’ thing and I didn’t see that at all. I just saw
him as humanity and the nuttiness and clumsiness in his work.101
’Menschlich‘ heißt hier: fern jeglicher Perfektion. Auch Murray stuft ihre
handwerklichen Fa¨higkeiten als ungeschickt ein,102 wobei allerdings zu beden-
ken wa¨re, dass die ‘clumsiness’, die sie sich selbst zuschreibt, als das Ergebnis
einer bewussten ku¨nstlerischen Wahl gesehen werden muss. Murrays Bilder
sind das Resultat eines langwierigen Prozesses, in dem es viele Unterbrechun-
gen, U¨berarbeitungen und Korrekturen gibt. Das zeigt, dass Murray keine
Angst vor ’Fehlern‘ hat: “That Murray is unafraid of ‘error’ is demonstrated
by her constant redrawing of images, heavy reworking of surfaces, dramatic
changes of local color, and, in her increasingly complex polyptychs, her radical
editing and reconfiguration of panels, processes of change that go on until the
last phase of each painting”.103 Der springende Punkt ist dabei nicht so sehr,
dass im Herstellungsprozess A¨nderungen auftreten und somit hin und wieder
ein Kurswechsel notwendig erscheint, sondern dass dieser Prozess, in dem sich
nicht nur die Schwierigkeiten des Arbeitsprozesses, sondern die des Lebens
u¨berhaupt ausdru¨cken,104 (sichtbare) Spuren hinterla¨sst, die Murray gerade
99 Vgl. Smith: Artist : “Her goal, to become a commercial artist, was derailed by a Ce´zanne
still life [L’assiette de pommes (1887)] she passed regularly on the way to classes. She later
said that the painting was ‘the first in which I lost myself looking’, and added, ‘I just
realized I could be a painter if I wanted to try’”.
100 Vgl. Horsfield, Kate: Interview, zitiert nach: Storr: Elizabeth Murray, S. 25–26: “I think
the first painting I saw that really pulled at me was the little Ce´zanne painting of the apples
in the basket, a lopsided basket. [. . . ] I didn’t know about any formal thing but I was very
moved. I just couldn’t get over it. The experience of looking at it took me from thinking
about it as some kind of intellectual exercise – which was what my teachers were all telling
me. It was a real breakthrough for me when I saw that it was very sensual and clumsy in
a certain way. All of a sudden I realized clearly that painting was really about the joy of
looking at painting. It was like finding out who the person was inside the painting. And I
felt who he was. It seemed like a great way to express the inside of you. [. . . ] It was like a
mirror really, I was seeing a reflection of this man, Ce´zanne”.
101 Taubman: Binaries. Vgl. auch Storr: Elizabeth Murray, S. 171: “I was much more
interested in Ce´zanne. [. . . ] There was something so gutsy and personal and emotional
about those paintings that got to me”.
102 Ebd., S. 182: “But I don’t have the skills that de Kooning had; I don’t have to worry
about my hand, because I don’t draw like an angel, I’m much clumsier – and not on
purpose. I would love to draw like a de Kooning, but I have to have other strategies to
bust things up”.
103 Ebd., S. 13.
104 Die Verbindung zwischen Prozesshaftigkeit, Leben und Arbeitsprozess bringt Murray
im Gespra¨ch mit Taubman (Binaries) zur Sprache: “LT: It’s interesting how you put so
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nicht zu verwischen versucht.105 Die ’Haut‘ ihrer Gema¨lde, in der Narben,
Risse, Flecken und Farbfransen sichtbar sind, ist demnach alles andere als
makellos.106 Genau dies jedoch macht die unnachahmlich ’menschliche‘ Qua-
lita¨t ihrer Bilder aus: “The skins of Murray’s canvases, blemishes and all, are
among the most vibrant and ‘lived’ of any to be found in American art, and
by the same token among the most authentically and unapologetically hu-
man”.107 Diese ’menschliche‘, unvollkommene Gema¨lde-Haut korrespondiert
bei Murray, kaum verwunderlich, oft mit Hinweisen auf den menschlichen
Ko¨rper und dessen ’Teile‘: “Anatomy is almost always there in her bouncy,
blimpy forms, the ones that constantly invoke the swells and inlets of the
body, tickling and jostling each other, or thrusting their fat bulges right at
us. Even her curby canvases are bodily, as fleshy and as bosomy as the plump
goddesses in Rubens”,108 so Lacayo. Murray ist somit, wie Hickey in einem
Essay zur Murray-Ausstellung Elizabeth Murray. Paintings 2003–2006 in der
New Yorker Galerie Pace Wildenstein schreibt, “dedicated to reminding the
more ethereal habitue´s of high culture that we all have blood in our veins”.109
Das zeigt auch Bowtie.
Wie fu¨r viele der spa¨teren Gema¨lde Murrays gilt, sind die unterschiedli-
chen Teile, aus denen dieser ’Bild-Ko¨rper‘ zusammengesetzt ist, “subsequent-
ly built out of wood, sanded and glued, and then the canvas is pinned down,
stretched over the wood”.110 Das heißt, dass dasjenige, was im Falle von
Bowtie repra¨sentiert wird, sei es ein Skelettteil oder ein Auge, an sich schon
u¨ber einen leicht in den Raum ragenden ’Ko¨rper‘ verfu¨gt, dessen dreidimen-
sionale Ausdehnung physische Pra¨senz suggeriert.111 Bowtie ist daru¨ber hin-
aus ein gutes Beispiel fu¨r die fu¨r Murray so typische ’Unvollkommenheit‘ der
’Gema¨lde-Haut‘, auf der sich “washes, drips, loose-edged passages of paint”
112
much work into the canvas alone. The stretcher shapes and the attention to the paint are
conspicuous to the point that it becomes a clear message that art making for you is so
much about process and that issue alone becomes a part of the subject matter in the work.
EM: It is and that is how I think it is like life, it really is”.
105 Damit macht Murray zudem auf den Entstehungsprozess ihrer Bilder beziehungsweise
auf deren Konstruiertheit aufmerksam.
106 Vgl. Smith: Pictures, S. 21: “Lately, [. . . ], not only do we see raw canvas, but the
stretcher edges themselves are increasingly turned forward, so they also enter into the
picture, complete with staples and frayed fabric”.
107 Storr: Elizabeth Murray, S. 46.
108 Lacayo, Richard: Elizabeth Murray: Bringing Painting Back to Life,
http://www.time.com/time/arts/article/0,8599,1652961,00.html (Stand: 17.5.2011).
109 Hickey: Point, S. 6.
110 Robins: Interiors, S. 58.
111 Vgl. Murray zum Beispiel im Hinblick auf Don’t Be Cruel (1985–86): “From a distance
it could feel like an illusion, but when you got up close to it you saw it existed physically.
That was part of what I was enjoying about the whole thing, that element of ‘It’s here but
it’s not here.’ The painting is doing something and the physical thing is what it’s doing”.
(Storr: Elizabeth Murray, S. 185).
112 Ebd., S. 180.
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bemerkbar machen: So sind Flecken und Farbfransen an den Ra¨ndern der
’Ko¨rperteile‘ sichbar. Mitunter weisen diese ’Ko¨rperteile‘ zudem einen ausge-
sprochen ’fleischigen‘ Charakter auf, da blaue Farbschattierungen in der rosa-
farbenen ’Haut‘ von ’Ko¨rperteilen‘ wie Fingern, Ha¨nden, Fu¨ßen oder Beinen
blaue Adern suggerieren. Bowtie stellt sich somit als ein fragmentierter und
pulsierender, menschlicher ’Bild-Ko¨rper‘ heraus, in dessen Gema¨lde-Fleisch
Freude und Schmerz, Leben und Tod, gleichzeitig eingegraben sind.
Die Vorstellung eines ’menschlichen‘ Ko¨rpers macht jedoch stutzig, denn
streng genommen gibt es keine menschlichen Ko¨rper: Es gibt nur Ko¨rper,
denen sexuelle Differenz eingeschrieben ist. Daru¨ber hinaus wa¨re zu fragen,
ob nicht die von Murray evozierte ’Ko¨rperlichkeit‘ in ihren Bildern im Wi-
derspruch zur Umschreibung ihrer Kunst als androgyn steht. Wie bereits be-
merkt worden ist, wurde Androgynie in Kunst, Literatur und Philosophie im-
mer als dasjenige gesehen, was dem Entstehen von sexueller Differenz voraus-
geht und deshalb letztendlich selbst nicht geschlechtlich ist.113 Eliade, Aurn-
hammer und Roob weisen in diesem Zusammenhang auf die Vorstellung eines
androgynen Urmenschen hin, der seine androgyne Natur im ’Su¨ndenfall‘ der
Entstehung sexueller Differenz verliert.114 Auch die Aristophanes-Rede, die,
wie Weil und Hargreaves betonen, strukturelle und thematische A¨hnlichkeiten
mit der Scho¨pfungsgeschichte aus dem ersten Mosebuch hat,115 la¨sst keinen
Zweifel daran bestehen, dass menschliche Sexualita¨t auf Mangel gru¨ndet,
weil sie einem Verlust von urspru¨nglicher, geschlechtsloser Ganzheit ent-
sprungen ist.116 Dasjenige also, das sexuell ist beziehungsweise einen begeh-
113 Das gilt auch fu¨r surrealistische Darstellungen von Androgynie, in denen die Kombi-
nation von ma¨nnlichen und weiblichen Geschlechtsteilen oder auch der Geschlechtsakt als
solches als Bild fu¨r ein als geistig und ko¨rperlos verstandenes Androgynes dient. Vgl. dazu
Chadwick, Whitney: Women Artists and the Surrealist Movement. London 1992, S. 129:
“In The Pine Family [Gema¨lde der Malerin Ithell Colquhouns], three somewhat sinister
truncated limbs, simultaneously treelike and human, lie next to one another as if freshly
felled. Written labels neatly identify each grotesque form with its obscene indications of
pubic hair and castration. The Surrealist search for the perfect androgyne, the ultima-
te myth of love and mystic fusion, finds corporeal expression here in ‘The Circumsized
Hermaphrodite’”. Vgl. auch Chadwick (ebd., S. 182) zu dem surrealistischen Maler Victor
Brauner: “Brauner’s Number (1934) presents a gravid androgynous figure. Her male and
female sexual organs are attached to the ends of a boxlike womb, in which a tiny sculpted
figure resides. For Brauner, as for other Surealists, the metaphysical union of male and
female into the perfect being [the androgyne] had a physical and spiritual counterpart in
the sexual act – an ecstatic union that blurred the distinction between the sexes and moved
the male artist to greater and greater creativity”.
114 Vgl. Eliade: Mephistopheles, S. 104; Roob: Museum, S. 165; und Aurnhammer: Andro-
gynie, S. 23.
115 Weil: Androgyny, S. 18; Hargreaves: Androgyny, S. 19.
116 Wa¨hrend Geschlechtsmerkmale im Gastmahl Zeichen fu¨r einen als mangelhaft be-
werteten Zustand sexueller Differenzierung sind, wurde die generative Kraft androgyner
Gottheiten in der religio¨sen Kunst unterschiedlichster Kulturen oftmals u¨ber die Kombi-
nation von ma¨nnlichen und weiblichen Geschlechtsmerkmalen angedeutet. So gab es auf
Zypern einen Kultus, in dem eine ba¨rtige Aphrodite verehrt wurde. (Eliade: Mephistophe-
les, S. 109). Graham (Androgyny, S. 29) weist darauf hin, dass “among the neolithic tribes
i
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renden Ko¨rper hat, ist (nicht nur) bei Platon gerade nicht androgyn. Es
ist diese, von Mangel getriebene, begehrende Ko¨rperlichkeit, die ha¨ufig als
Hauptunterschied zwischen dem Androgynen und dem Hermaphroditischen
angesehen worden ist: “At stake in the difference between the androgyne
and the hermaphrodite, critics have argued, is the visibility, the material
fact of the body”.117 An Bowtie fa¨llt aber auf, dass in diesem ’Bild-Ko¨rper‘
Geschlechtliches von vornherein anwesend ist, denn die beiden rosafarbenen
’Ko¨rperteile‘ auf braunem Hintergrund ko¨nnten auf ein Spermatozoon und
eine Geba¨rmutter deuten. Außerdem fa¨llt auf, dass Ko¨rperteile wie Beine
und/oder Fu¨ße u¨berdurchschnittlich oft vertreten sind. Das la¨sst in einem
androgynen Zusammenhang aufhorchen. Weit entfernt von der spha¨rischen
Perfektion,118 die auf die androgynen Urgeschlechter zutrifft, deuten im
Gastmahl nicht nur der Nabel des Menschen119 und dessen Geschlechtsteile
auf die Bestrafung durch Zeus hin, sondern implizit auch die aufgerichtete
menschliche Form mit ihren la¨nglichen Glieder:120 Denn wa¨hrend die ur-
spru¨nglichen, vollkommenen “spherical beings”121 (in sich) kreisen und kei-
ner Sache bedu¨rftig sind, gehen verletzliche,122 von Mangel getriebene Men-
schen von Ort zu Ort.123 Diese (lineare) Beweglichkeit steht bei Platon im
Gegensatz zur kreisenden Bewegung der spha¨rischen, vollkommenen Urge-
schlechter, und das heißt, dass gerade auch die menschlichen Glieder als ein
Zeichen dafu¨r anzusehen sind, dass Menschen begehrende, und damit, un-
vollkommene, Wesen sind. Bowtie zeigt somit unmissversta¨ndlich auf, dass
Murray bei der Ausformung der von ihr gesuchten unvollkommenen Andro-
gynie ihren Ausgangspunkt in dem geschlechtlichen, begehrenden Ko¨rper des
Menschen nimmt. Wa¨hrend “the needy, incomplete condition shared by all
of Africa, it is typical to see images of the Androgyne with breasts and a beard”. Auch die
chinesische Go¨ttin Kuan Yi verfu¨ge, so Graham, u¨ber einen Schnurrbart. (Ebd., S. 26).
117 Hargreaves: Androgyny, S. 6.
118 Nussbaum: Upheavals, S. 483: “The spherical shape was typically understood, in Greek
antiquity, as the shape of completeness or perfection”.
119 Der menschliche Nabel wird bei Platon (Gastmahl, S. 273) als
”
Denkzeichen des alten
Unfalls“ umschrieben, womit die menschliche Entzweiung durch Zeus gemeint ist.
120 Vgl. Nussbaum: Upheavals, S. 483: “Even our shape, he continues, was not the awkward
pointy shape, with its soft undefended front parts, that now reminds us of our vulnerability
every time we move”.
121 Ebd., S. 484.
122 Ebd., S. 483.
123 Vgl. Platon: Gastmahl, S. 273; und Nussbaum zu Aristoteles: “(Aristotle notes that
limbs have the function of moving creatures from place to place, and therefore are suited
only to creatures with needs: the heavenly spheres have no need of any such organs –
[. . . ].)”. (Nussbaum: Upheavals, S. 484). Zur geradlinigen Bewegung im Zusammenhang
mit Sterblichkeit, vgl. Arendt, Hannah: Vita Activa oder Vom Ta¨tigen Leben. Mu¨nchen
2006, S. 29:
”
Sterblich sein – das heißt in einem Universum, in dem alles im Kreise schwingt
und Anfang und Ende immerfort dasselbe sind, einen Anfang haben und ein Ende und
daher in die ganz und gar
’
unnatu¨rliche‘ Form einer geradlinigen Bewegung gebannt sein.
Nur darum, meinte Alkmaion, sind die Menschen verga¨nglich,
’
weil sie den Anfang nicht
an das Ende zu knu¨pfen vermo¨gen‘“.
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human beings”124 oftmals dazu fu¨hrte, dass in Kunst und Literatur eine voll-
kommene, die Fragmentierung sowie das Geschlechtliche u¨bersteigende An-
drogynie anvisiert wurde, setzt Murray im Gegenteil dort an, wo begehrende,
von Fragmentierung gezeichnete Menschen wirklich ’sind‘. Ihre Kunst ver-
spricht somit eine androgyne Ganzheit,125 die das Fragmentierte und/oder
Differenzierte unabdingbar zur Voraussetzung hat und deshalb unvollkom-
men genannt werden muss.
3.2 Unvollkommene Androgynie bei Elizabeth Murray
3.2.1 Cups and saucers
Hinsichtlich einiger Gema¨lde, die Murray in der ersten Ha¨lfte der 80-ern ge-
malt hat, sagt sie, dass sie von ihrem Ko¨rper, einem weiblichen Ko¨rper also,
handelten.126 Murray bringt “unmistakably female subject matter” in ihre
Kunst ein, “particularly themes having to do with corporeal taboos, with
coitus, birth, menstruation, lactation, and virtually everything having to do
with fecundity”.127 Wie aber Taubman zeigt, wa¨re die Gleichsetzung von
Murrays “subject matter” mit weiblicher Ko¨rperlichkeit zu einseitig: “LT: I
am interested in what you have to say about the corporeal sensibility in your
124 Nussbaum: Upheavals, S. 483.
125 In Homo Aestheticus. Where Art Comes From and Why (1995) macht Dissanayake
auf uralte menschliche Bedu¨rfnisse aufmerksam, die sich durch die Jahrtausende, trotz
gesellschaftlicher Vera¨nderungen, nicht wesentlich gea¨ndert haben: “We are postmodern,
and while we may be subject to the postulates, fashions, and insecurities of our age,
at the same time we remain humans with an age-old nature, with common deep-dyed
proclivities and needs”. (Dissanayake, Ellen: Homo Aestheticus. Where Art Comes From
and Why. Seattle 1995, S. 137). Das Verlangen nach (androgyner) Ganzheit, dass Murray
allen Menschen zuschreibt (“I see my own work as androgynous. Art is about the male and
female components in all of us” – Gardner: Elizabeth Murray, S. 55), ist meines Erachtens
zu diesen Konstanten zu rechnen.
126 Storr: Elizabeth Murray, S. 188.
127 Ebd., S. 56. Das ist am Anfang von Murrays ku¨nstlerischer Entwicklung keine Selbst-
versta¨ndlichkeit. So nennt Mary Kelly, in einer Gespra¨chsrunde von Ku¨nstlern und Schrift-
stellern u¨ber feministische Kunstpraxis in den 90-er Jahren, auch Murray, die sich und ihre
Kunst in den 60-ern, als die Kunstszene von ma¨nnlichen Ku¨nstlern dominiert wurde, au-
ßerhalb jeglicher Ko¨rperlichkeit situiert habe: “I started to think about the fifties, for
instance, and the early sixties, when women artists would adopt what you might call a
form of camouflage – I read in an article in the Times where I think Elizabeth Murray was
calling herself an asexual gnome, that is, against the backdrop of male-dominated painting
at that time. She positioned herself “outside sex”, attempting to go unnoticed, as it were,
in terms of gender. And then in the seventies, when I started to work, artists began to
assume their identity as women, that is, to be signified ‘woman artist’”. (Kolbowski, Sil-
via/Nixon, Mignon/Kelly, Mary/Foster, Hal/Kotz, Liz/ Leung, Simon/Abraham, Ayisha:
A Conversation on Recent Feminist Art Practices. In: October 71: Feminist Issues, (1995),
S. 49–69. Hier: S. 58.
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work. I am not going to say towards just the female body; I think that’s too
restrictive. I think your work is about any body, any mammalian body”.128
Bowtie besta¨tigt diese Einscha¨tzung. In der Mitte des Gema¨ldes ist ein rotes,
vier Punkte enthaltendes Element erkennbar, das auf Grund des blauen ’Au-
ges‘ ein Foetus sein ko¨nnte. Zugleich liegt eine Paralle zu Murrays Gema¨lde
Unlock (1994) vor, in dem die Geschlechtsteile einer weiblichen Figur mit
drei roten Punkten markiert worden sind.129 Daru¨ber hinaus erinnert die
la¨ngliche rote Form, die auf das darunter liegende Element dra¨ngt, an eine
vergleichbare Form aus Join (1980), die Storr dort mit einem Penis und/oder
mit Penetration assoziiert.130 Im Hinblick auf Bowtie kann somit nicht ein-
deutig gekla¨rt werden, ob es sich hier um einen ma¨nnlichen oder um einen
weiblichen Ko¨rper handelt; Pra¨dikate wie “penile” oder “uterine” sind glei-
chermaßen unzutreffend.131 Das gilt auch fu¨r die allgegenwa¨rtige Becherform
bei Murray.
Ihre Vorliebe fu¨r die Darstellung von Tassen, Tischen und Stu¨hlen ist von
der Kritik oft fu¨r zu trivial befunden worden:132 Murray gelange nicht, so die
Argumentation, u¨ber die Darstellung von als ’weiblich‘ geltenden Themen
hinaus.133 Murray jedoch problematisiert die Festlegung dieses Bereichs so-
wie der dieser Spha¨re angeho¨renden Objekte auf ’Weiblichkeit‘: Ce´zanne habe
auch Tassen und Untertassen gemalt, und da seien bei der Kritik keine As-
soziationen mit Tee trinkenden Damen aufgekommen.134 Als ein Gefa¨ß, das
etwas enthalten und aufnehmen kann, ist die Becherform ha¨ufig mit dem Ute-
rus, und genereller, mit einer als ’passiv‘ gewerteten ’Weiblichkeit‘ assoziiert
128 Taubman: Binaries.
129 In dieser Dreieck-Struktur bietet es sich an, eine Anspielung auf Bru¨ste und Vagina,
oder aber eine Anspielung auf Eiersto¨cke, Eileiter und Vagina zu sehen, die zusammen
ebenfalls ein Dreieck ergeben.
130 Storr: Elizabeth Murray, S. 49.
131 Dass eine einzige Form gleichzeitig als ma¨nnliches und als weibliches Reproduktionsor-
gan aufgefasst werden kann, hat schon Duchamp mit Fontaine (1917) demonstriert. Vgl.
Hunter, Jacobus und Wheeler: Art, S. 170: “Fountain suffered rejection by the powers in
charge of the Independent show, not merely for what it was but also for the potent visual
pun it had become, androgynously suggestive of both male and female sexual/reproductive
organs”. Diese geschlechtliche Ambivalenz registriert auch Feuerstein (Androgynos, S. 102):
”
An der Grenze von Kunst, Provokation und Objektwelt steht eines der ready made von
Marcel Duchamp: Ein Urinoir wird 90˚ gekippt, zum Kunstobjekt erkla¨rt und als Fontaine
bezeichnet. Damit ist im Franzo¨sischen nicht nur der Springbrunnen gemeint, sondern im
Vulga¨rgebrauch auch der Harnstrahl. So gesehen ist die Fontaine weiblich in der Schale
und ma¨nnlich im Anschlußstu¨ck“.
132 Vgl. Robins: Interiors, S. 58; und Storr: Elizabeth Murray, S. 189: “EM: People have
always addressed the work as this domestic thing. And I have no problem with that; tables,
chairs, pancake turners, they’re in there”.
133 Das geht unter anderen hervor aus Robins: Interiors, S. 57–58.
134 Hess, Elizabeth: The Color of Murray, zitiert nach Storr: Elizabeth Murray, S. 204.
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Abb. 3.4 Elizabeth Murray: Tangled (1989-90)
worden.135 Dass Murray um diese Konnotation weiß und sogar in ihr einen
Ausgangspunkt sucht, geht aus dem Gespra¨ch mit Gardner hervor. Dort sagt
sie: “The cup is an extremely female symbol. It can be seen as an encasement
for the female genitals”.136 Dass sie diese Form jedoch nicht auf ’Weiblichkeit‘
festlegt, zeigt eine Aussage, in der sie – ru¨ckblickend auf die Auseinanderset-
zung mit dieser Form in ihrer Kunst – sagt: “Okay – the body – well, I think
the ‘cup’ surely represented the body and it’s not just female, it [sic] male and
female”.137 Murrays Aussage besta¨tigt sich an Hand des Gema¨ldes Tangled
(1989–90), das selbst die Form eines Gefa¨ßes hat und auf dessen Oberfla¨che
eine adern-a¨hnliche Gefa¨ß- und/oder Gewebestruktur sichtbar ist. Auch hier
ist nicht eindeutig auszumachen, ob es sich um das Gewebe eines ma¨nnlichen
oder weiblichen Ko¨rpers handelt, denn wa¨hrend die obere O¨ffnung auf eine
vaginale O¨ffnung deutet, legt die untere O¨ffnung der schra¨g nach oben ra-
genden Form eher eine Assoziation mit einem phallischen Element nahe.138
135 Vgl. Irigaray: Ethik, S. 56; und Feuerstein: Androgynos, S. 104:
”
Daß Gefa¨ße als Frauen




136 Gardner: Elizabeth Murray, S. 55.




weiblich‘ konnotierte Gefa¨ß-Form ist, wird es auch bei Duchamp pro-
blematisch, die Gefa¨ßform, zumindest in diesem Werk, auf
’
Weiblichkeit‘ festzulegen.
138 Storr hebt in seinen Betrachtungen zu diesem Werk lediglich die uterine Konnotation
hervor: “The second [Tangled ] renders the womb analogy more explicit still, with a web of
pink and blue lines enveloping the bulging form like veins”. (Storr: Elizabeth Murray, S. 70).
Vgl. auch Storr: Elizabeth Murray: Shape Shifter. [Ausstellungbroschu¨re]. The Museum of
Modern Art, New York 2005, S. 1–6. Hier: S. 5.
i
i
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Tangled inszeniert somit, wie Bowtie, einen begehrenden Ko¨rper, der weder
eindeutig ma¨nnlich, noch eindeutig weiblich ist.
Abb. 3.5 Elizabeth Murray: Popping Top (1996)
Murray hat im Hinblick auf die Arbeitsphase, zu der auch Bowtie zu rech-
nen ist, erkla¨rt, dass die Mo¨glichkeiten der Gefa¨ßform sich fu¨r sie erscho¨pft
ha¨tten.139 Vordergru¨ndig gibt es in Bowtie in der Tat nichts, was auf Becher
oder Gefa¨ße hindeutet. Das aber tru¨gt. Storr spricht hinsichtlich Murrays
Kunst von “shape-shifting”140, womit gemeint ist, dass in Murrays Gema¨lden
nichts bleibt, was es scheint.141 Dieses Verwandlungspotential ist nicht zuletzt
darauf zuru¨ckzufu¨hren, dass Murray mit abstrakten, biomorphen Grundfor-
men arbeitet:142 Ein Komma kann so, beispielsweise in dem fru¨hen Gema¨lde
Beginner (1976), zu einem Ohr werden, das seinerseits an eine Bohne erin-
139 Vgl. Taubman: Binaries.
140 Vgl. Storr: Elizabeth Murray, S. 47.
141 Masters (Interview) spricht diesbezu¨glich von einem “translation process”: “The art
works of Elizabeth Murray stretch daily objects into jazzier realms. She uses the object
as a meditation point the way a soloist in jazz uses a melody. Lately, it’s been a coffee
cup, table, or question mark that’s been wrung through her translation process”. Vgl. auch
Robins: Interiors, S. 58.
142 Storr: Elizabeth Murray, S. 47.
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nert oder gar an ein, wie Murray selbst sagt, “Tweety Bird”.143 Auch die
Becherform bleibt bei Murray nicht, was sie ’ist‘.
Popping Top (1996) zeigt einen riesigen Becher in umgekehrter Position.
Die elliptische O¨ffnung, die, gemessen an der Position des Bechers, eigentlich
gar nicht sichtbar sein kann, evoziert die Obenansicht eines mit schwarzem
Kaffee gefu¨llten, gru¨n umrandeten Bechers. An Bowtie fa¨llt auf, dass die bei-
den rundlichen, schwarz-roten Elemente an dem linken Rand des Gema¨ldes
der Bechero¨ffnung in Popping Top auffa¨llig a¨hneln: Sie erinnern, vor dem Hin-
tergrund von Popping Top, an die Obenansichten zweier mit Kaffee gefu¨llten
Kaffee- und/oder Mokkatassen.144 Was hier jedoch die schwarze Fla¨che um-
rundet, ist, anders als in Popping Top, kein Becher- oder Tassenrand, sondern
dasjenige, was sichtbar wird, wenn man eine gefu¨llte Kaffeetasse von oben be-
trachtet: die Untertasse.145 In Popping Top wird die Becher-Form vor allem
durch einen Henkel angedeutet, der sich auf der rechten Seite des ’Bechers‘
befindet. Das ist im Hinblick auf Bare (1999–2000) von Interesse, denn bei
na¨herem Hinsehen liegt dem mit vier Punkten angedeuteten ’Gesicht‘ in die-
sem Gesma¨lde letztendlich auch eine Gefa¨ßform zu Grunde: Das ’Ohr‘ ist hier
zugleich der Henkel einer Gießkanne, deren spitze, sich links aus dem ’Gesicht‘
herausbewegende la¨ngliche Form eine Tu¨lle andeutet. Bei einer Drehung die-
ser Figur, na¨mlich so, dass das ’Ohr‘ als Achse funktioniert und die ’Tu¨lle‘
nach unten zeigt, wird eine Parallele zu dem mittleren, ebenfalls vier Punkte
enthaltenden Element in Bowtie sichtbar: Die ’Tu¨lle‘ des ’Gesichts‘ in Ba-
re ist in Bowtie offenbar zur phallischen Form des zugleich ma¨nnlichen und
weiblichen Elements in der Mitte mutiert.
Bare ist seiner Gesamtheit aber auch selbst ein ’Becher‘, denn die run-
de Form, die auf dem Gema¨lde ruht, a¨hnelt dem ’Ohr‘ beziehungsweise dem
’Henkel‘ des ’Becher-Gesichts‘ in der Mitte von Bare. Interessanterweise be-
findet sich auch in Bowtie eine runde Form außerhalb der Großform, na¨mlich
das rot-schwarze Element in der Ecke oben links. Wie Bare ist somit also
auch Bowtie ein ’Becher‘; das Gema¨lde zeigt an Hand eines u¨ber Popping
Top und Bare verlaufenden Verwandlungsprozesses, wie die Becherform sich
im Werk Murray durch die Jahre hindurch transformiert hat und auch Bowtie
noch, wenngleich auch nur implizit, zu Grunde liegt. Da es sich bei Bowtie,
wie gezeigt, außerdem um einen nicht eindeutig einzuordnenden, begehren-
den ’Ko¨rper‘ handelt, wird Murrays Aussage, der Becher entspreche in ih-
rem Werk einem Ko¨rper, der ma¨nnlich und weiblich zugleich ist, von diesem
Gema¨lde in jeder Hinsicht besta¨tigt.
143 Ebd., S. 47.
144 Elizabeth Murray hat, abgesehen von Gema¨lden und Skulpturen, auch mehrere Mo-
saiken fu¨r Subway-stations in New York angefertigt. Eines davon, das 1996 entstandene
Blooming (59th Street subway station), zeigt riesige, mit einer heißen Substanz gefu¨llte,
Kaffee- und/oder Teetassen.
145 Zu bedenken wa¨re hier, dass die beiden schwarz-roten Rundformen in Bowtie eine fast
exakte Entsprechung in Popping Top haben, na¨mlich das runde Element in der oberen
Ecke rechts, das sich von den Formen in Bowtie nur farblich unterscheidet.
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Abb. 3.6 Elizabeth Murray: Bare (1999-2000)
Als Murray 1984 ihre Kunst als ”androgyn“ umschreibt, kommt sie auch
auf die symbolische Bedeutung zu sprechen, die der ’ma¨nnlich‘-’weibliche‘
Becher fu¨r sie hat: “The cup is an extremely female symbol. It can be seen
as an encasement for the female genitals. It is a male symbol too: the win-
ner of an athletic event gets a cup”.146 Im ersten Satz bezieht sich “female”
durchaus noch auf einen real existierenden weiblichen Ko¨rper (“encasement
for the female genitals”). Im zweiten Satz jedoch findet eine Verschiebung
statt, denn “male” deutet hier nicht la¨nger auf einen ma¨nnlichen Ko¨rper,
sondern vielmehr auf dasjenige, was der Gewinner eines Wettbewerbs erha¨lt,
wenn er sich als herausragend erwiesen hat: eine Tropha¨e. Mit “male” be-
zeichnet Murray hier implizit jedoch auch dasjenige, was dem Wettbewerb
und dem Gewinnen zugrunde liegt, na¨mlich Bewegung und/oder Aktivita¨t,
eine Assoziation, die, wie die Assoziation des Gefa¨ßes mit ’Weiblichkeit‘, tief
im westlichen Denken verankert ist.147 Die Erweiterung der Bedeutung des
Begriffs “male” la¨sst dabei erahnen, dass die von Murray in ihrem Werk
so ha¨ufig verarbeitete Gefa¨ßform fu¨r sie eine u¨berragende Mo¨glichkeit dar-
stellt, dem androgynen Anspruch ihrer Kunst (”I see my own work as an-
drogynous. Art is about the male and female components in all of us“148)
gerecht zu werden. So zum Beispiel in Tangled. Bedeckt mit einem “web of
pink and blue lines enveloping the bulging form like veins”149, stellt es im
Gesamtwerk Murrays keinen Einzelfall dar, denn “cotton-candy pinks and
146 Gardner: Elizabeth Murray, S. 55.
147 Vgl. Cixous: Sorties, S. 265: “The hierarchization subjects the entire conceptual orga-
nization to man. A male privilege, which can be seen in the opposition by which it sustains
itself, between activity and passivity. Traditionally, the question of sexual difference is
coupled with the same opposition: activity/passivity”.
148 Gardner: Elizabeth Murray, S. 55.
149 Storr: Elizabeth Murray, S. 70.
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baby blues”150 kennzeichnen viele der Bilder Murrays, darunter auch Ba-
re und Bowtie. Im Lichte der androgynen Ausrichtung von Murrays Kunst
sind diese Farben kaum zufa¨llig. Blau und Rosa werden in der westlichen
Welt dazu verwendet, um bei der Geburt eines Kindes einen Unterschied
zwischen Jungen und Ma¨dchen zu markieren. Da den blauen und rosafar-
benen ’Adern‘ in Tangled ein ma¨nnlich-weibliches Ko¨rper-Gefa¨ß zugrunde
liegt, ist es legitim, die Farben Blau und Rosa hier im Zusammenhang mit
Begriffen wie ’ma¨nnlich‘ und ’weiblich‘ zu sehen.
151 Tangled erweist sich so
als ein menschliches Ko¨rper-Gefa¨ß, in dem ’Ma¨nnliches’ und ’Weibliches‘ glei-
chermaßen vertreten ist. Wichtig ist aber, dass hier nicht la¨nger deutlich ist,
was unter diesen Begriffen zu verstehen ist, denn Murray evoziert in Tangled
etwas Gegensa¨tzliches, das aus ihrer Sicht offenbar fu¨r menschliche Ko¨rper
u¨berhaupt konstitutiv ist. Das gilt auch fu¨r Bowtie. Wa¨hrend die blau-gru¨ne
’Fliege‘ oben links, der mittlere Teil des langgestreckten ’Fingers‘ in der Ecke
oben links sowie das an ein Ru¨ckgrat erinnernde Element eine hellblaue Far-
be aufweisen, ist der gro¨ßte Teil der beiden ’Finger‘ links oben, das eine
’Hand‘, einen ’Zeigefinger‘ und/oder einen ’Fuß‘ andeutende Element ganz
unten und nicht zuletzt das ’Spermatozoon‘ sowie die ’Geba¨rmutter‘ rosafar-
ben. Da diese Farbgebung ihre Basis, wie in Tangled, in einem uneindeutigen,
ma¨nnlich-weiblichen Ko¨rper-Gefa¨ß hat und die Farben bis zu einem gewis-
sen Grade gendertypische Stereotypen besta¨tigen (die hellblaue Fliege, die
rosafarbene ’Geba¨rmutter‘), liegt es nahe, die Farben Blau und Rosa auch in
Bowtie als Gender-Signale zu verstehen. Hinzu kommt der Kontrast zwischen
Ha¨rte (die blauen, rechteckigen ’Skelettteile‘) und Weichheit (die rosafarbene,
geschwungene Form der ’Geba¨rmutter‘). Ha¨rte ist in der europa¨ischen Kultur
ha¨ufig mit Ma¨nnern oder mit ’Ma¨nnlichkeit‘ assoziiert worden.
152 In Gustav
Klimts Der Kuss (1907–08) zum Bespiel wird der Kontrast zwischen Ha¨rte
und Weichheit dadurch signalisiert, dass die ma¨nnliche Figur gro¨ßtenteils aus
Rechtecken, die weibliche Figur dagegen hauptsa¨chlich aus wellena¨hnlichen
Linien und Zirkeln konstruiert worden ist.153 Bowtie scheint diesen stereo-
typischen Kontrast auf den ersten Blick zu wiederholen, denn die Rechtecke
sind blau, die runden, weicheren Elemente dagegen rosafarben. Bei genau-
erem Hinsehen zeigt sich jedoch, dass Murray diese Stereotypen gerade in
150 Gopnik: Candy.
151 Dieser Unterschied faszinierte Murray schon als Kind. Vgl. Art:21: Looking at Pictu-
res: A Painter’s Education, http://www.pbs.org/art21/artists/murray/clip2.html (Stand:
18.5.2011): “And then I remember – and I actually have this drawing – starting to draw
figures. I drew a boy and a girl in my mother’s address book. And just somehow I could
do it. I must have been around three or four years old”.
152 Vgl. Lehnert, Gertrud: Wenn Frauen Ma¨nnerkleider tragen. Geschlecht und Maskerade
in Literatur und Geschichte. Mu¨nchen 1997, S. 34.
153 Vgl. Fliedl, Gottfried: Gustav Klimt. De wereld in de gedaante van een vrouw. Keulen
1994, S. 116. Der untere Teil des Kleides weist in Klimts Kuss rote Kreisformen mit einem
schwarzen Kern auf, die Blumen darstellen. Diese Form stimmt nahezu vo¨llig mit den roten
Rundformen in Bowtie u¨berein, die weiter oben, unter Beru¨cksichtigung von Popping Top,
als Obenansichten von Kaffee- beziehungsweise von Mokkatassen gedeutet wurden.
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Frage stellt: Da na¨mlich jeder Mensch ein Ru¨ckgrat hat, signalisiert Blau in
Bowtie nicht la¨nger ’Ma¨nnliches‘, sondern vielmehr Menschliches. A¨hnliches
gilt fu¨r die Farbe Rosa. Die ’Geba¨rmutter‘ mag rosafarben sein, das ’Sperma-
tozoon‘, der ’Finger‘, die ’Hand‘ und der ’Fuß‘ sind es auch. Mit Ausnahme
von dem ’Spermatozoon‘ handelt es sich bei den genannten Elementen um
Ko¨rperteile, die allen Menschen gemeinsam sind. Die Farben Blau und Rosa
mutieren somit zu menschlichen Farben. A¨hnliches gilt fu¨r die Farben Blau
und Rot bei Murray.
Abb. 3.7 Elizabeth Murray: Heart and Mind (1981)
Murrays Gema¨lde Heart and Mind (1981) besteht aus zwei voneinander ge-
trennten ’Teilen‘, in denen jeweils Blau oder Rot die dominierende Farbe ist.
Der untere ’Teil‘ zeigt eine schwarze, aus drei Kreisen bestehende Form auf
rotem Hintergrund, der obere ’Teil‘ eine blaue, zackenhafte Form auf schwar-
zem Hintergrund, die blitzartig in die untere, ’ruhende‘ Form eindringt. Letz-
teres evoziert erneut, wie in Join, eine Penetration,154 und da diese ’blaue‘
Form, im Lichte des Titels Heart and Mind, einen ’Geistesblitz‘
155 darstellen
du¨rfte, ko¨nnte es zuna¨chst den Anschein haben, dass Murray Denken hier
als ’ma¨nnlich‘ dargestellt, und, im Umkehrschluss, Fu¨hlen als ’weiblich‘.
156
Ein solche Beurteilung greift jedoch zu kurz. Denn der rote, untere ’Teil‘, in
154 Fu¨r Join, vgl. Storr: Elizabeth Murray, S. 49.




Weltgrund‘ selbst, Gott oder
eine scho¨pferische Zentralintelligenz, wurde nicht selten als eine aktiv intelligible Sonne
vorgestellt, die mit ihrem Strahlen Weltformen, Dinge und Intellekte hervorbringt“. Auch
in der Aristophanes-Rede bringt erst ein Gott die Welt in ihrer heutigen menschlichen Form
hervor, na¨mlich Zeus, zu dessen Attribute der Blitz zu rechnen ist. Da die Aristophanes-
Rede auch als Bericht zur Entstehung der symbolischen Ordnung gelesen werden kann, wird
Zeus’ Blitz, assoziativ gedacht, ein Bild fu¨r den logos, der teilt, analysiert, und trennt.
156 Vgl. Cixous: Sorties, S. 264.
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die der ’Blitz‘ eindringt und der im Lichte des Titels auf Emotionales deu-
tet, weist selbst auch Zacken auf; und die drei schwarzen Rundformen auf
dieser roten ’Gema¨lde-Ha¨lfte‘ wiederholen sich im oberen ’Teil‘, der ja von
seiner a¨ußeren Form her ebenfalls aus drei miteinander verbundenen Kreisen
und/oder Ellipsen besteht. U¨berdies sind dort, wo der blaue ’Blitz‘ in den
schwarzroten unteren ’Teil‘ eindringt, rote Farbspuren sichtbar, wodurch der
Eindruck entsteht, dass dem schwarzen Untergrund des oberen ’Teils‘ auch
etwas Rotes zu Grunde liegt. Umgekehrt fa¨llt an dem unteren Element auf,
dass an einigen Stellen blaue Farbspuren durch das Rot hindurchschimmern.
Die Farben Blau und Rot lassen sich somit weder eindeutig auf Denken oder
Fu¨hlen, noch eindeutig auf ’Ma¨nnlichkeit‘ oder ’Weiblichkeit‘ festlegen, und
das heißt, dass Denken und Fu¨hlen fu¨r Murray zwei ’Teile‘ sind, die, trotz ih-
rer Trennung, zusammengeho¨ren157 und beide fu¨r Menschen konstitutiv sind.
Das besta¨tigt sich in Bare. Wa¨hrend das ’Gesicht‘ und das daru¨ber liegende
Element rot sind, weisen zwei ’Teile‘ die Farbe Blau auf. Da Bare nicht nur ei-
ne Becherform entha¨lt, sondern in seiner Gesamtheit als ’ma¨nnlich‘-weiblich‘
konnotierter ’Becher‘ verstanden werden kann, spricht Einiges dafu¨r, dass
Blau und Rot auch in Bare auf Denken und Fu¨hlen anspielen. Das ’Becher-
Gesicht‘, rechts von der Mitte des Gema¨ldes, la¨sst jedoch keine eindeutige
Zuordnung zu: Wenn u¨berhaupt, ist es ein menschliches Gesicht, das zu ei-
nem ’Ko¨rper‘ geho¨rt, der ’ma¨nnlich‘ und ’weiblich‘ zugleich ist. A¨hnliches gilt
fu¨r Bowtie. In dem mittleren, roten Element, das unter anderem als Ausdruck
fu¨r die geschlechtliche Uneindeutigkeit dieses ’Gefa¨ßes‘ gewertet wurde, fallen
zwei Zirkel auf, die einander schra¨g gegenu¨ber liegen und u¨berdies rot bezie-
hungsweise blau-rot gestaltet worden sind. Ein Bezug zu Heart and Mind liegt
dadurch von vornherein auf der Hand. Nahe liegt es aber auch, an Murrays
The Sun and the Moon (2005) zu denken.
Eine Gegenu¨berstellung von Himmelsko¨rpern, zum Beispiel zwei Sonnen
(The Sun and the Moon), zwei Monden (The Lowdown, 2001) oder eben
auch Sonne und Mond (The Sun and the Moon) ist bei Murray des O¨fteren
zu beobachten. So in dem Mosaik Stream (2001),158 in dem zwei rote Sonnen
zusammen mit einem an einen Mond erinnernden, blau-roten Himmelsko¨rper
figurieren. In Bowtie fa¨llt auf, dass der mittlere, rote ’Teil‘, abgesehen von
dem kleinen gru¨nen Punkt an der Außenseite dieses Elements, zwei rote und
einen blau-roten Punkt entha¨lt. Da The Sun and the Moon ebenfalls rote
Kreise (mo¨glicherweise Sonnen) zeigt sowie ein rot-blaues Gebilde, das, ge-
messen an dem Titel des Gema¨ldes, ein Mond sein ko¨nnte, deutet alles darauf
hin, dass Murray auch in Bowtie auf den Kontrast von Sonne und Mond an-
157 Vgl. dazu Murray in Graze/Halbreich: Interview, S. 130: “I’m getting less shy about
telling people what I’m thinking about. I’m getting less afraid about my ideas and feelings
merging. I guess I once felt ideas and feelings were very separate, and I was very suspicious
of ideas even though, God knows, I often approach things very intellectually. Now I feel
very confident that those things come together, are not separate”.
158 Dieses Mosaik befindet sich in einem Subway Station in Queens, New York, genauer,
an der Kreuzung 23 Street-Ely Avenue, Long Islang City-Court Square.
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Abb. 3.8 Elizabeth Murray: The Sun and the Moon (2005)
spielt. In einem androgynen Zusammenhang ist das deshalb bedeutsam, weil
Sonne und Mond in der Alchemie auf einen ’ma¨nnlich‘-’weiblichen‘ Kontrast
deuten.159 Dass Murray um diese Konnotation weiß, zeigen die Farben Blau
und Rot, die sie fu¨r den Kontrast von ’Sonne‘ und ’Mond‘ in Bowtie gewa¨hlt
hat und die in Heart and Mind auf den Kontrast von Denken und Fu¨hlen
anspielen.160 Anders aber als in vielen alchemistischen Darstellungen fa¨llt
bei Murray auf, dass ’Sonne‘ und ’Mond‘ einander hier, von ihrer Darstel-
lung her, vollkommen gleichen, wodurch die Festlegung eines dieser ’Him-
melko¨rper‘ auf ’Ma¨nnlichkeit‘ oder ’Weiblichkeit‘ oder Denken und Fu¨hlen
nicht la¨nger mo¨glich ist. Was bleibt, ist deshalb die Erkenntnis, dass Bowtie
ein fragmentiertes, begehrendes Ko¨rper-Gefa¨ß darstellt, das denkt und fu¨hlt
– ohne dass es noch mo¨glich wa¨re, das eine vom anderen zu trennen. Damit
bewahrheitet sich, was fu¨r Murray ein essentielles Merkmal ihrer Kunst ist:
“I don’t think learning to paint is anything you can think about, you just
159 Vgl. Jung, C.G.: Mysterium Coniunctionis. Untersuchungen u¨ber die Trennung und
Zusammensetzung der seelischen Gegensa¨tze in der Alchemie. Olten 1972 (= Gesammelte
Werke XIV/I ), S. 1.
160 Wie wichtig der Kontrast von Denken und Fu¨hlen fu¨r Murray ist, dass aber daru¨ber
hinaus vor allem die Problematik der Gegensa¨tzlichkeit u¨berhaupt in ihrem Werk thema-
tisiert wird, zeigt Murrays Aussage in Graze/Halbreich: Interview, S. 127: “My work has
a lot to do with conflict. Ultimately it is about affirmation, but to get to that point I pit
opposites against each other – in terms of color, form and, now, actual physical shapes. It’s
about posing an impossible proposition and trying to find a way it can work physically.
When the painting comes together, it’s a knitting of oppositions; that coexistence is where
the satisfaction resides. That’s the way everything works, like men and women. KH/SG:
Heart and Mind? M: All the opposing things you deal with everyday”.
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have to do it until all of a sudden your arm and your head and your heart
get it together”.161
3.2.2 Kommunizierende Gefa¨ße
Im ersten Teil von Sloterdijks Spha¨ren-Trilogie findet sich ein Abschnitt
mit dem Titel Voru¨berlegung. Innenraum denken, in dem Sloterdijk das
spha¨rische Dasein als gegenseitiges Enthalten und Enthalten-Werden be-
greift: ”Folglich ist die Beziehung zwischen menschlichen Subjekten, die ein
Na¨hefeld teilen, zu beschreiben als die zwischen unruhigen Beha¨ltern, die
sich gegenseitig enthalten und ausgrenzen“.162 Mag es im physischen Raum
”ausgeschlossen“ sein, ”daß ein Ko¨rper in einem Beha¨lter zugleich als et-
was vorgestellt werden ko¨nnte, was aus eben diesem Beha¨lter ausgeschlossen
wa¨re“163, muss doch die Realita¨t spha¨rischer Subjektivita¨t, Sloterdijk zufol-
ge, in dieser ’Unmo¨glichkeit‘ gesucht werden. Dabei verweist er auf das Bild
von kommunizierenden Gefa¨ßen:
Jedes Subjekt im realen konsubjektiven Raum ist ein enthaltendes, sofern es anderes
Subjektives aufnimmt und erfaßt, und ein enthaltenes, sofern es von den Umsich-
ten und Einrichtungen Anderer umfaßt und verzehrt wird. Das reale menschliche
Na¨hefeld ist also nicht nur ein einfaches System von kommunizierenden Gefa¨ßen:
Wenn dein Flu¨ssiges in meinen Ro¨hren emporsteigt und umgekehrt das meine in
den deinen, so gibt das nur den ersten Hinweis auf das, was Menschen im Nahbe-
reich kraft ihrer Verfugungen und ihrer U¨berla¨ufe ineinanderwirken la¨ßt. Als ein
System von hybriden kommunizierenden Gefa¨ßen besteht der Humaninnenraum aus
paradoxen oder autogenen Hohlko¨rpern, die zugleich dicht und leck sind, die einmal
Beha¨lter und einmal Inhalt spielen mu¨ssen und die zur selben Zeit Innenwand- und
Außenwandeigenschaften besitzen. Die Intimita¨t ist das Reich der surrealen autoge-
nen Beha¨lter.164
Bei der Beschreibung dieser kommunizierenden Gefa¨ße als Bild fu¨r das
menschliche Sein-in-Spha¨ren greift Sloterdijk auf Platons Androgynen-Bericht
zuru¨ck.165 Auch Kristeva setzt die Vorstellung kommunizierender Gefa¨ße und
Androgynie zueinander in Bezug: In Geschichten von der Liebe spricht sie von
der ”Ru¨ckkehr zur Mutterliebe der Kindheit“, ”wo die Su¨ße der Milch und
der Liebkosung“ die Haut von Mutter und Kind ”in kommunizierende Va-
161 Storr: Elizabeth Murray, S. 170.
162 Sloterdijk: Spha¨ren I, S. 84–85. Es ko¨nnte sein, dass sich Sloterdijk hier implizit, da
das Urbild der Spha¨re fu¨r Sloterdijk das (heterosexuelle) Paar ist, auf Irigaray bezogen
hat. Vgl. Irigaray: Ethik, S. 69:
”
Die Teile des Ganzen werden gegenseitig voneinander
umfaßt? Die Teile des Ko¨rpers umfassen sich gegenseitig? Keiner zersto¨rt den anderen?
In der Liebe sollten die Teile des Ganzen – die Vereinigung von Mann und Frau – sich
gegenseitig umschließen, nicht ihre Umschließungen zersto¨ren“.
163 Sloterdijk: Spha¨ren I, S. 85.
164 Ebd., S. 87–88.
165 Ebd., S. 85.
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sen“ verwandele; man denke hier, so Kristeva, ”an die aristophanischen An-
drogynen“.166 Dass beide Theoretiker auf Platon zuru¨ckgreifen, verwundert
nicht, weil das Gastmahl Formulierungen aufweist, die der Vorstellung von
kommunizierenden Gefa¨ßen durchaus das Wort reden. So ist dort von einem
”Erzeugen ineinander“
167 und von einer grundlegenden Na¨he168 und Verbun-
denheit169 der beiden ’Ha¨lften‘ untereinander die Rede. Diesen Aspekt gegen-
seitiger Verbundenheit greift Mayro¨cker in Die kommunizierenden Gefa¨ße
(2003) auf, wo sie ihre Beziehung zu Ernst Jandl unter anderem anhand an-
drogyner Symbolik umschreibt.170 Auch Murrays Werk la¨sst vielfa¨ltige An-
spielungen auf ’kommunizierende‘ Gefa¨ße erkennen: In Euclid zum Beispiel
lassen die beiden Gema¨lde-’Ha¨lften‘ einander gegenseitig Flu¨ssigkeit zukom-
men. Das Gema¨lde Stirring Still (1997) zeigt zwei ’Becher‘ oder ’Tassen‘,
deren Henkel ineinander verschlungen sind und die jeweils von einer Sei-
te aus Flu¨ssigkeit in das begleitende, ’kommunizierende‘ Gefa¨ß fließen lassen.
Schließlich gibt es auch in Do the Dance Stellen, wo etwas von einem ’Ko¨rper‘
in einen anderen u¨berfließt.171 Kommunizierende Gefa¨ße in der oben genann-
ten Art gibt es in Bowtie nicht. Da aber sowohl das rote mittlere Element
als auch das Gema¨lde als ganzes, u¨ber die Bezu¨ge zu Bare, die Assoziation
mit einem Becher zulassen, stellt sich Bowtie als ein Gesamt-Gefa¨ß dar, dass
einerseits mehrere ’Teil‘-Elemente, mitunter auch kleinere Gefa¨ße, entha¨lt:
Zu denken wa¨re hier zum Beispiel an die beiden schwarz-roten Elemente, die,
vor dem Hintergrund von Popping Top, als Obenansichten zweier mit Kaffee
gefu¨llten Kaffee- oder Mokkatassen gedeutet wurden. Andererseits gilt aber
genausogut, dass der ’Riesenbecher‘ Bowtie von diesen kleineren ’Gefa¨ßen‘
(zusammen)gehalten wird beziehungsweise erst durch ihr gemeinsames Zu-
sammenspiel zu dem wird, was ’er‘ ist. Bowtie stellt sich somit, sofern es
’Gefa¨ße‘ entha¨lt, selbst aber auch von diesen gehalten wird, als ein a¨ußerst
komplexes Geflecht von mehreren miteinander kommunizierenden ’Gefa¨ßen‘
dar. Anders also als bei Sloterdijk der Fall ist, handelt es sich hier um eine
multiple Struktur, in der sich das Halten und Gehalten-Werden der ’Gefa¨ße‘
untereinander auf mehreren Ebenen gleichzeitig ereignet. Spha¨rische Subjek-
166 Kristeva: Geschichten, S. 63.
167 Platon: Gastmahl, S. 275.
168 Ebd., S. 281.
169 Ebd., S. 279.
170 Mayro¨cker, Friederike: Die kommunizierenden Gefa¨ße. Frankfurt am Main 2003, S. 81:
”
EJ und ich, ich stu¨tze ihn, wir stolpern dahin, er in mich eingehakt, ich in ihn einge-
hakt, aus meiner Hu¨fte wachsend, etc.“. Die (androgyne) Vorstellung, dass ein ma¨nnlicher
und ein weiblicher Ko¨rper aus einer Hu¨fte wachsen, du¨rfte auf Ovids Metamorphosen
zuru¨ckzufu¨hren sein, wo Hermaphroditus und Salmacis zu einem Ko¨rper zusammenwach-
sen. Fu¨r Illustrationen, vgl. Abbildung 1 und 3 in Aurnhammer: Androgynie, [keine Sei-
tenzahl vorhanden].
171 In der linken Ecke von Do the Dance ist eine gru¨ne Flasche sichtbar, die eine blaue
Flu¨ssigkeit in einen weit geo¨ffneten
’
Mund‘ gießt; in der Mitte des Gema¨ldes gießt eine
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tivita¨t, verstanden im Sinne von kommunizierenden Gefa¨ßen, funktioniert bei
Sloterdijk ferner so, dass die Gefa¨ß-Wand eines spha¨rischen Subjekts sowohl
”Innenwand- als Außenwandeigenschaften“
172 besitzt. Das heißt, dass innen
und außen hier durchaus noch konstitutive Gro¨ßen sind. Die ’kommunizieren-
den Gefa¨ße‘ in Bowtie dagegen entziehen sich jeglicher Mo¨glichkeit, die Ka-
tegorien innen und außen, die das menschliche Bewusstsein fu¨r die Erfassung
einer Gefa¨ßform ja braucht, noch anzuwenden. Diese Beobachtung besta¨tigt
sich an Hand eines weiteren Aspekts. Von der Hand Murrays existieren zwei
Gema¨lde mit dem Titel Mo¨bius Band (1974). Diese beiden Mo¨biusba¨nder
weisen eine auffa¨llige A¨hnlichkeit mit der ’Fliege‘ in Bowtie auf, die links
oben zwischen dem langgestreckten ’Finger‘ und dem ’Darm‘ eingeklemmt
liegt.173 Storr merkt zum Mo¨biusband bei Murray an: “A Mo¨bius strip, of
course, is a band twisted and joined at two ends to make an endless loop
with neither front nor back, neither inside nor outside, because it is all one
surface. This paradoxical form is a basic example of topological geometry,
which concerns itself with continuities of surface, as distinct from Euclidian
geometry, which is predicated on planarity of a kind that admits no such
contortions”.174 Bowtie ist folglich nach einem Prinzip organisiert, das die
Unterscheidung von innen und außen nicht la¨nger zula¨sst.
3.2.3 Androgyne Anfa¨nge
Vergleicht man die schwarze, biomorphe Form in einem Gema¨lde wie Beginner
mit der weit fortgeschrittenen Zersplitterung, die bei Gema¨lden wie Bowtie
oder Do the Dance vorliegt, so scheint im Laufe von Murrays ku¨nstlerischer
Entwicklung alles immer mehr auseinanderzufallen, gerade auch die Lein-
wand: Aus einer Leinwand (Beginner – 1976, Join – 1980) werden zuna¨chst
zwei (Heart and Mind – 1981, Yikes – 1982, Keyhole – 1982, Deeper than D.
– 1983, Euclid – 1989, Dis Pair – 1989–90), schließlich sogar viele verschie-
dene (Painter’s Progress – 1981, Fly By – 1982, Long Arm – 1982, Beam –
1982, More Than You Know – 1983, Bare – 1999–2000, Bowtie – 2000, The
Lowdown – 2001, Bop – 2002–3, Do the Dance – 2004 und The Sun and the
Moon – 2005). Dieser Prozess oder Verlauf, wobei Eins zu Zwei oder Vielem
wird,175 erinnert an die Art und Weise, in der Kosmogonien die Scho¨pfung
der Welt darstellen: “A great number of creation-myths present the original
172 Sloterdijk: Spha¨ren I, S. 88.
173 Noch deutlicher ist die Bezugnahme auf dieses Band in The Lowdown (2001), wo
eine große
’
Fliege‘ beziehungsweise ein Mo¨biusband ungefa¨hr in der Mitte des Gema¨ldes
sichtbar ist.
174 Storr: Elizabeth Murray, S. 40.
175 Vgl. hierzu Gardner: Elizabeth Murray, S. 55: “A violet pretzel-like line creates motion
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state – ‘Chaos’ – as a compact and homogeneous mass in which no form
could be distinguished; or as an egg-like sphere in which Sky and Earth were
united, or as a giant man, etc. In all these myths Creation takes place by the
division of the egg into two parts, representing Sky and Earth – or by the
breaking up of the Giant, or by the fragmentation of the unitary mass”.176
Dass ein solcher Verlauf, der ja unterschwellig auch noch fu¨r Platons Gast-
mahl konstitutiv ist,177 in Murrays Werk (unbewusst) mitgedacht wird, ist
aus folgenden Gru¨nden anzunehmen.
Abb. 3.9 Elizabeth Murray: Beginner (1976)
Erstens fa¨llt der Titel von Beginner auf, der auf einen Anfang anspielt.
Scho¨pfungsmythen handeln von einem Anfang, na¨mlich vom Anfang alles Sei-
enden, dem Anfang der Welt.178 Beginner stellt den Anfang so dar, dass eine
rosafarbene Spirale sich vorsichtig und tastend aus der schwarzen Form in
der Mitte des Gema¨ldes in Richtung einer grau gestalteten Masse herausbe-
wegt.179 Die Farbgebung dieser Masse sowie die schwarze Form in der Mitte
erinnern an den Scho¨pfungsbericht der Genesis,180 wo im zweiten Vers davon
die Rede ist, dass Dunkelheit dem Licht spendenden Scho¨pfungsakt Jahwehs
176 Eliade: Mephistopheles, S. 115.
177 Ebd., S. 114.
178 Ebd., S. 114.
179 Murray hat die schwarze Form in der Mitte von Beginner als ein “Tweety Bird shape”
umschrieben. (Storr: Elizabeth Murray, S. 47). Vor diesem Hintergrund bietet sich die
Assoziation mit einem Ku¨ken an, das sich aus dem Muttertier herausbewegt.
180 Vgl. hierzu Smith: Pictures, S. 19: “The large shape, with its coiled umbilical cord,
is, of course, like a big weightless embryo. Beginner is perhaps a late twentieth-century
reprise of Miro’s Birth of the World”.
i
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vorausgeht.181 An einigen Gema¨lden Murrays aus der Periode 1976–79 fa¨llt
auf, dass sie vielfach, wie in Beginner, geschwungene (New York Dawn – 1977,
Children Meeting – 1978) bis runde Formen aufweisen (Tug – 1978, With –
1978, Drawing for Fall – 1979), die von Linien oder blitzartigen Zickzack-
Elementen durchschnitten werden.
Abb. 3.10 Elizabeth Murray: Drawing for Fall (1979)
Der Titel Drawing for Fall macht dabei hellho¨rig. “Fall” bedeutet im ame-
rikanischen Sprachraum einerseits ”Herbst“, eine Bedeutung, die das Kolorit
des Gema¨ldes mit seinen braunen, gelben und lilafarbenen To¨nen von vorn-
herein nahelegt. Andererseits kann aber “fall” im Amerikanischen und Engli-
schen auch auf den Su¨ndenfall des Menschen verweisen, der die Vertreibung
des Menschen aus dem Paradies verursacht hat.182 Im Gastmahl kommt die
’Vertreibung‘ des Menschen aus ihrem einstigen, unbedu¨rftigen, ’paradiesi-
schen‘ Zustand dadurch zu Stande, dass Zeus, zu dessen Attributen ja der
Blitz za¨hlt, die spha¨rischen Urwesen183 zerschneidet:
Denn jetzt, sprach er, will ich sie jeden in zwei Ha¨lften zerschneiden, so werden sie
schwa¨cher sein und doch zugleich uns nu¨tzlicher, weil ihrer mehr geworden sind.
181 Vgl. 1. Mose 1, 2.
182 Hornby: Oxford Advanced Learner’s Dictionary, S. 551.
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Und aufrecht sollen sie gehen auf zwei Beinen. Sollte ich aber merken, daß sie noch
weiter freveln und nicht Ruhe halten wollen, so will ich sie, sprach er, noch einmal
zerschneiden, und sie mo¨gen dann auf einem Beine fortkommen wie Kreisel. Dies ge-
sagt, zerschnitt er die Menschen in zwei Ha¨lften, wie wenn man Fru¨chte zerschneidet,
um sie einzumachen, oder wenn sie Eier mit Haaren zerschneiden.184
Da die Linien oder ’Blitze‘, die in New York Dawn, Children Meeting und
Drawing for Fall noch u¨ber und hinter den (ungebrochenen) Formen ver-
laufen,185 in Join plo¨tzlich zwei ’Ha¨lften‘ voneinander trennen,
186 wobei die
reale, physische Teilung ein Jahr spa¨ter in Heart and Mind unter anderen
auch als das Ergebnis eines (teilenden) ’Blitzeinschlags‘ erscheint, wird die
(unbewusste) Inszenierung eines Scho¨pfungsaktes von Seiten Murrays durch-
aus annehmlich. Join legt dabei nahe, dass dasjenige, was dem ’Zerschneiden‘
vorausging, androgynen Charakters war: “In this work [Join], the artist says
that her use of two panels did not constitute a formal choice, but that the
painting rather was about polar opposites (the white and black lines), about
two profiles touching”.187 Sofern Join die beiden ’Ha¨lften‘ einer Herzform
zeigt,188 deren eine (konvexe) ’Ha¨lfte‘ in die andere (konkave) eindringt, muss
dasjenige, was der Fragmentierung vorausgegangen ist, ’ma¨nnlich‘-’weiblich‘
konnotiert gewesen sein, und – da es offenbar einmal ganz war – androgyn.
Fu¨r das allma¨hliche Aufbrechen einer spezifisch androgynen Ganzheit spricht
bei Murray aber noch ein weiterer Aspekt.
Zu den wichtigsten abstrakten Formelementen ist bei Murray die Kom-
maform zu rechnen. In Beginner zum Beispiel ist die Form in der Mitte des
Gema¨ldes im Grunde genommen u¨ber die Zusammensetzung zweier giganti-
scher Kommas zustandegekommen: “Thus the strange blob in Beginner that
looks like Tweety Bird even to the artist [. . . ] was in fact engendered by graf-
ting together two giant commas”.189 Das Gleiche gilt fu¨r Join, wo die Außen-
und Innenseiten der beiden ’Ha¨lften‘ letztendlich das Ergebnis einer Aneinan-
derreihung vieler Kommata sind. Auch in Bowtie liegt vielen ’Gema¨ldeteilen‘
formma¨ßig ein Komma zu Grunde, so zum Beispiel im Falle des schwarzen
Elements rechts außen, das ein blaues ’Ru¨ckgrat‘ entha¨lt. Das ist in einem
184 Platon: Gastmahl, S. 271.
185 Im Hinblick auf Drawing for Fall weist Murray auf “the way the line down the middle
creates a formal division”. (Murray, Elizabeth: Plates of Drawings and Artist’s Commen-
tary. In: Graze/Halbreich: Paintings, S. 82–119. Hier: S. 84).
186 Vgl. Robins: Interiors, S. 58: “Join, done in 1980, represents the beginning of Murray’s
original and increasingly complex way of deconstructing objects on separate canvases”.
Murray ko¨nnte sich hier auf Barnett Newmans Vir Heroicus Sublimis (1950–1) bezogen
haben, das eine tiefrote Farbfla¨che zeigt, die durch fu¨nf vertikale Linien, darunter eine
weiße und eine schwarze,
’
aufgebrochen‘ wird. Newman habe dabei, so Hopkins (Art, S.
15), unter anderem auf kosmologische Prozesse angespielt: “White ‘zips’ in Newman’s
works also evoke primal beginnings: the separation of light from darkness, the uprightness
of man in the void”.
187 Robins: Interiors, S. 58.
188 Ebd., S. 58; Storr: Elizabeth Murray, S. 49.
189 Ebd., S. 47.
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androgynen Zusammenhang deshalb bedeutsam, weil bei Murrays Verarbei-
tung der Kommaform bisweilen eine Bezugnahme auf das Zusammenspiel
chinesischer Yin/Yang-Formen vorzuliegen scheint, die von ihrer Form her ja
an Kommata erinnern und die zusammen (androgyne) Ganzheit190 suggerie-
ren. Dazu schreibt Joan Simon 1984: “Most recently, Murray has used the
comma in pairs, like Chinese ying/yang [sic] forms that signify both male and
female principles and, more generally, opposites working in harmony”.191 Zu
den Gema¨lden, auf die Simon anspielt, geho¨ren Join, Heart and Mind, Yikes,
Keyhole, und Deeper Than D., die allesamt Paarkonstellationen zeigen, de-
ren ’Ha¨lften‘ sowohl a¨hnlich als auch unterschiedlich sind. Vor allem letzterer
Aspekt la¨sst eine Bezugnahme auf die Yin-Yang-Symbolik plausibel erschei-
nen, denn mo¨gen Yin (Dunkel, Schwarz, ’weiblich‘) und Yang (Hell, Weiß,
’ma¨nnlich‘)
192 qua Farbe auch differieren, sie ’teilen‘ die gleiche Form und
tragen daru¨ber hinaus jeweils die Farbe des Anderen in sich. Da sich die
’Ha¨lften‘ in allen oben genannten Gema¨lden aufeinander zu bewegen und so,
zumindest andeutungsweise, einen Kreis ergeben, spricht vieles dafu¨r, dass
Murray mittels der Kommaform u¨ber la¨ngere Zeit auf die chinesische Yin-
Yang-Symbolik angespielt hat.193 Was also im Laufe von Murrays Schaffen
einer zunehmenden Fragmentierung beziehungsweise einer Aufsplitterung in
immer kleinere ’Teile‘ zum Opfer gefallen ist, muss einmal eine urspru¨ngliche,
androgyne Ganzheit gewesen sein.
3.2.4 “And when you feel totally shattered, you pull
yourself together”
Bowtie stellt ein begehrendes Ko¨rper-Gefa¨ß dar. Darauf deuten nicht nur die
ma¨nnlichen und weiblichen Geschlechtsteile, die in Bowtie enthalten sind. Ge-
190 Vgl. Wedekind-Schwertner: Studien, S. 27–28:
”
Yin und Yang sind daher aufzufassen
als zwei Phasen des einen Urprinzips, also als ma¨nnlich-weibliche Einheit, die die Scho¨pfung
vollzieht. Die ganze Welt, die belebte und unbelebte Natur ist Inkarnation dieser Einheit.
Daraus la¨ßt sich schließen, daß jeder Teil dieser Scho¨pfung Ma¨nnliches und Weibliches
beinhaltet. Es handelt sich um eine rhytmische Abwechslung der beiden Prinzipien, die im
Begriff des
’
Tao‘ eine Ganzheit vorstellen. [. . . ] Als Vereinigung der beiden Prinzipien Yin
und Yang ist
’
Tao‘ auch die Harmonie des Geschlechts, also beidgeschlechtlich, androgyn“.
Vgl. dazu auch Linck: Suche, S. 12.
191 Simon, Joan: Mixing Metaphors: Elizabeth Murray. In: Art in America 72, (1984), Nr.
9, S. 140–147. Hier: S. 144.
192 Vgl. Linck: Suche, S. 12.
193 In den letzten Jahren haben sich einige Ku¨nstler mit dieser Symbolik auseinander-
gesetzt, so der koreanische, in Deutschland lebende Ku¨nstler Moon-Kwan Park mit den
beiden Gema¨lden Yin-Yang (2004) und Yin/Yang (2006); der amerikanische Ku¨nstler Dan
Graham mit seinem Yin/Yang Pavillion (1997–2002), das sich in dem Steven Holl-Geba¨ude
des MIT-Instituts in Massachusetts befindet; und schließlich die a¨gyptische Ku¨nstlerin
Ghada Amer mit ihrem Yin Yang Garden (2005), der auf der 51., von Rosa Martinez
kuratierten internationalen Biennale in Venedig zu sehen war.
i
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messen an der androgynen Ausrichtung von Murrays Kunst la¨sst die auffa¨llige
Betonung von Gliedmaßen wie Beine, Arme, Finger und Fu¨ße auf die Not-
wendigkeit einer aus Mangel motivierten Bewegung schließen, die in Platons
Gastmahl jede ’Ha¨lfte‘ dazu bringt, den mit dem zerstu¨ckelten Selbst korre-
spondierenden ’Teil‘ zu suchen – zwecks einer geschlechtlichen Vereinigung.
Daru¨ber hinaus kann jedoch auch die Gefa¨ßform als Hinweise auf einen be-
gehrenden Ko¨rper verstanden werden. Robins weist in diesem Zusammen-
hang darauf hin, dass fu¨r Freud “apples and by extension cups and vases
[. . . ] stand-ins for primordal drives”194 sind. In Jenseits des Lustprinzips
umschreibt Freud das menschliche Begehren als das ”Bedu¨rfnis nach Wieder-
herstellung eines fru¨heren Zustandes“,195 was heißt, dass alles auf ”Wieder-
vereinigung“,196 will heißen, die Wiedererlangung urspru¨nglicher Ganzheit
und/oder Rundheit, angelegt ist. Bei Murray ist vieles ’rund‘. Im Gespra¨ch
mit Gardner, in dem sie die Becherform als ’ma¨nnlich‘ und ’weiblich‘ um-
schreibt, erkla¨rt sie, dass diese Form ihren Reiz fu¨r sie vor allem darin habe,
dass sie zirkelfo¨rmig sei: “The cup is an extremely female symbol. It can be
seen as an encasement for the female genitals. It is a male symbol too: the
winner of an athletic event gets a cup. I also find the cup – as an object –
a beautiful image in itself. Handle, saucer, cup – three circular shapes”.197
Murrays Vorliebe fu¨r Rundes zeigt sich auch in Bare und Bowtie. Das ’Ohr‘
des ’Gesichts‘ in Bare sowie ’Augen‘, ’Nase‘ und ’Mund‘ dieses ’Gesichts‘,
die ’Henkel‘ evozierenden Kreisformen ’außerhalb‘ beider Gema¨lde, die ro-
ten Punkte, die in Bowtie Fingerna¨gel andeuten sowie die beiden schwarz-
roten Kreisformen links außen sowie die vier kleineren Kreise im mittleren,
’ma¨nnlich‘-’weiblichen‘ Element, die Kreisform ist in Bare und Bowtie nicht
zu u¨bersehen. Da Bowtie selbst ein ’Becher‘ ist, der aus ’ma¨nnlich‘-’weiblich‘
konnotierten ’Ha¨lften‘ oder ’Teilen‘ zusammengesetzt ist – wobei zu beden-
ken wa¨re, dass das vas hermeticum in der Alchemie den Ort repra¨sentiert,
an dem Getrenntes und Gegensa¨tzliches (wieder) zusammengebracht werden
soll198 – deutet alles darauf hin, dass es den begehrenden Gefa¨ßen bei Murray
auf (androgyne) Ganzheit ankommt.
194 Robins: Interiors, S. 58. Die Mo¨glichkeit, dass Murray in ihrer Verarbeitung der
Gefa¨ßform spezifisch auf Freud anspielt, darf nachdru¨cklich angenommen werden. Vgl.
Storr: Elizabeth Murray, S. 196: “I think Freud’s pretty fascinating. Freud said, ‘We’ve
just got ourselves, and we’re pretty scared, and there is no God.’ I still remember running
across the street with a friend of mine from the Art Institute after we had both finished
Civilization and Its Discontents, and this guy was just where I was, he was saying, ‘Do
you believe this book?’ And the two of us were just, ‘No, it’s so amazing.’ You’re raised in
a Catholic household and all of a sudden somebody’s saying, ‘Sorry. It’s all a dream. It’s
all wish-fulfillment.’ And I believe Freud”.
195 Freud: Lustprinzip, S. 62.
196 Ebd., S. 63.
197 Gardner: Elizabeth Murray, S. 55.
198 Wedekind-Schwertner: Studien, S. 104–105.
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Darauf deuten auch Wendungen wie “to come together”199, “to put to-
gether”200, “to get together”201 oder “to pull together”202, die Murray im
Hinblick auf ihre, in immer kleinere ’Teile‘ zerbrechende Kunst verwendet
hat. Wa¨hrend Fragmentierung bei Platon ein zweiteiliges Ereignis ist,203
gibt es auch U¨berlieferungen, die das Getrennte als eine zerstreute Vielheit
pra¨sentieren. Dort besteht die Erga¨nzungsleistung darin, dass nicht nur zwei,
sondern viele ’Teile‘ wieder zusammengefu¨gt werden sollen. C. G. Jung weist
in Mysterium Coniunctionis zum Beispiel auf Stellen bei Origenes hin, in de-
nen eine Vielheit wieder zu Einheit zusammengefu¨gt werden soll,204 wa¨hrend
Eliade auf ein indisches Opferritual hinweist, bei dem es darum geht, die
zerstreuten ’Teile‘ eines urspru¨nglich intakten Scho¨pfergottes wieder zusam-
menzufu¨gen. Dabei durchlebe derjenige, der opfert, auch selbst einen Rein-
tegrationsprozess:
As we have just said, to integrate, unify, make whole, in a word to abolish the
contraries and reunite the parts, is in India the royal Way of the Spirit. This is
already evident in the Brahman conception of sacrifice. Whatever may have been
the role of sacrifice in the Indo-Aryan beginnings and the Vedic era, it is certain that
from the time of the Brahmanas sacrifice became chiefly a means of restoring the
primordial unity. Indeed, by sacrifice the scattered limbs of Prajapati are reunited,
that is to say the divine Being, immolated at the beginning of Time in order that the
World may be born from his body, is reconstituted. The essential function of sacrifice
is to put together again (samdha) that which was broken up in illo tempore. At the
same time as the symbolic reconstitution of Prajapati, a process of reintegration
takes place in the officiant himself. By ritually reuniting the fragments of Prajapati,
the officiant ‘recollects’ (samharati) himself, that is to say endeavours to regain the
unity of his true self.205
Viel wichtiger du¨rfte jedoch im Zusammenhang mit Murrays Kunst Plut-
archs De Iside et Osiride sein, das auf den alta¨gyptischen Isis-und-Osiris-
Mythos zuru¨ckgreift. Plutarch stellt diesen Mythos so dar, dass Osiris’ Ko¨rper
von seinem Bruder Seth aus Eifersuchtsgru¨nden zerstu¨ckelt wird, wonach die
Stu¨cke u¨ber das ganze Land verteilt werden.206 Isis, ”Schwester und Ehefrau
199 Storr: Elizabeth Murray, S. 163, 166, 187 und 189.
200 Vgl. Taubman: Binaries; und Art:21: Pictures.
201 Storr: Elizabeth Murray, S. 170.
202 Ebd., S. 176.
203 Allerdings wird bei Platon implizit auch auf eine Teilung in mehrere Fragmente ange-
spielt. Vgl. dazu folgende Stelle:
”
Und vor diesem, wie gesagt, waren wir eins, jetzt aber
sind wir der Ungerechtigkeit wegen von dem Gott auseinandergelegt und verteilt worden,





Verteilen“ legen nahe, dass die Zerstu¨ckelung mehr als zweiteilig ist. Da
”
Aristophanes in seiner Rede auf a¨ltere Philosopheme zuru¨ckgreift“ (Aurnhammer: An-
drogynie, S. 11), ko¨nnte es sein, dass im Gastmahl U¨berlieferungen mitsprechen, die die
Entstehung von Differenz im Sinne einer Spaltung in Vielheit darstellen.
204 Jung: Mysterium Coniunctionis, S. 6.
205 Eliade: Mephistopheles, S. 97.
206 Agnese: Mythos, S. 73.
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des Osiris“,207 macht es sich daraufhin zur Aufgabe, die Stu¨cke zu sammeln,
um sie wieder zu einem Ganzen zusammenzufu¨gen. Bis auf den Phallus ge-
lingt dies, und nachdem Isis durch Luft und Wind eine ”Nachbildung“
208 des
Phallus hergestellt hat, gelingt die Vereinigung mit Osiris, aus der ein Sohn,
Horus, hervorgeht.
Auf diesen Mythos zu verweisen, erfolgt hier nicht ohne Grund, denn es
ko¨nnte sein, dass Murray diesen geschwisterlichen Vorgang, bei dem Isis
die ’Ko¨rperteile‘ ihres Bruders und Gatten sammelt,
209 in ihrer androgy-
nen Kunst reinszeniert hat. Dafu¨r spricht Folgendes. Weiter oben wurde
darauf hingewiesen, dass Murray in ihren Werken oftmals Konstellationen
zeigt, in denen Sonne und Mond zusammen auftreten. So auch in Bow-
tie: Vor dem Hintergrund von Werken wie Stream und The Sun and the
Moon schienen der rote und der diesem gegenu¨ber liegende blau-rote Punkt
in der Mitte von Bowtie Anspielungen auf ’Sonne‘ und ’Mond‘. Das Ele-
ment, in dem sich diese ’ma¨nnlich‘-’weiblich‘ konnotierten ’Himmelsko¨rper‘
befinden, erinnert mit seinen vier Punkten an das ’Gesicht‘ in Bare, und
so werden bei einer Drehung, na¨mlich so, dass das ’phallische‘ Element
nach unten zeigt, plo¨tzlich zwei ’Augen‘ und eine la¨ngliche ’Nase‘ erkennbar.
U¨ber die Bezu¨ge zu Bare erweisen sich somit ’Sonne‘ und ’Mond‘ in Bowtie
als die ’Augen‘ eines uneindeutigen Menschengesichts, das offenbar sowohl
’ma¨nnlich‘ als auch ’weiblich‘ ist. Genau dies ist im Zusammenhang mit dem
alta¨gyptischen Isis-und-Osiris-Mythos bemerkenswert. Westendorf macht in
einem Aufsatz zu alta¨gyptischen Go¨ttergestalten darauf aufmerksam, dass
Sonne und Mond in der alta¨gyptischen Mythologie als ”Augen der Him-
melsgottheit [Osiris] verstanden“210 wurden. ”Osiris“ bedeute ’”Sitz des Au-
ges“‘211 und stelle eine ”Mischgottheit“ dar, ”die urspru¨nglich aus ma¨nnlichen
und weiblichen Anteilen zusammengesetzt war“,212 spa¨ter jedoch einem Pro-
zess der Verma¨nnlichung unterlag. ”Isis“ bedeute ”’Sitz-/Thron‘“,
213 und
stelle ”wahrscheinlich nur eine abgeku¨rzte Variante des Namens Osiris“
214
dar. Im Laufe des allma¨hlichen Verschwindens der mann-weiblichen Qua-
lita¨t des Osiris habe die Go¨ttin Isis, so Westendorf, immer mehr die Funk-
tion des ”komplementa¨re[n] weibliche[n] Prinzip[s]“
215 u¨bernommen: ”Nach
der Verma¨nnlichung der Mischgestalt Osiris konnten die beiden Varianten
Osiris und Isis zu einem Paar zusammengefaßt werden, als das sie uns in
207 Ebd., S. 73.
208 Ebd., S. 73.
209 Dieser Mythos ist auch fu¨r die Alchemie von Bedeutung, wie Roob (Museum, S. 23)
zeigt.
210 Westendorf: Konzeptionen, S. 258.
211 Ebd., S. 258.
212 Ebd., S. 258.
213 Ebd., S. 258.
214 Ebd., S. 258.
215 Ebd., S. 258.
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3.2 Unvollkommene Androgynie bei Elizabeth Murray 185
geschichtlicher Zeit begegnen“.216 Im Rahmen der androgynen Ausrichtung
ihrer Kunst ist keineswegs undenkbar, dass sich Murray bei der Gestaltung
des ’ma¨nnlich‘-’weiblichen‘ ’Gesichts‘ in Bowtie, im Lichte seiner Sonne-und-
Mond-Augen, auf alte Darstellungen des Mischgottes Osiris bezogen hat. Da
es Murray in ihrer androgynen Kunst auf ein “coming together” der un-
terschiedlichen ’Teile‘ ankommt und unu¨bersehbar ist, dass sich die ’Teile‘ in
Bowtie nicht auseinander, sondern gerade aufeinander zu bewegen, du¨rfte so-
mit auch hier eine ’Isis‘ darum bemu¨ht sein, die Fragmente ihres zerstu¨ckelten
’Bruders‘ zu sammeln: “And when you feel fotally shattered, you pull yourself
together”,217 so Murray 2005.
3.2.5 Warum Androgynie der diffe´rance Derridas
nicht entspricht
Fu¨r Robins repra¨sentiert Join den Anfangspunkt einer radikal durchgefu¨hrten
Dekonstruktion;218 Storr spricht im Hinblick auf Murray von “exercises in
the deconstruction of a previously organic image”.219 Das ist im Hinblick
auf Murrays Kunst nicht unproblematisch. Bei dem dekonstruktiven Verfah-
ren handelt es sich um ein “mental taking apart or unbuilding”220, um ein
Auseinandernehmen also:221 Die Dekonstruktion ra¨umt, so Dissanayake, mit
“hidden assumptions”222 auf, und leistet, so Seel, ”eine konstruktive Kritik
an illusiona¨ren Vorstellungen der Einheitlichkeit menschlicher Orientierun-
gen und erst recht ihrer Reflexionsformen, wie sie in traditionellen philoso-
phischen Theorien oft vorherrschend sind“.223 Durch diese Vorgehensweise
erweist sie sich in der Tat als eine Hermeneutik, die sich endgu¨ltig ”mit der
Kunst der Entzweiung“224 verso¨hnt hat.225 Dieser Aspekt in Derridas Philo-
216 Ebd., S. 258.
217 Storr: Elizabeth Murray, S. 176.
218 Robins: Interiors, S. 58.
219 Storr: Elizabeth Murray, S. 37.
220 Dissanayake: Homo, S. 209.
221 In diesem Sinne interpretiert auch Murray die Dekonstruktion, so in einem Interview
mit Art:21 (Pictures), wenn sie daru¨ber spricht, wie sie versucht habe, zu verstehen, wie
de Koonings Gema¨lde Excavation entstanden sei: “And when you go up to it you begin to
see the layers of it, how the yellow goes over this white and blue. And I realized he scraped
that on, and then he did this over it. And I deconstructed the painting and I would go
back down to my painting and I would try to do it”.
222 Dissanayake: Homo, S. 209.
223 Seel, Martin: Der Geist der Dekonstruktion. Vom Philosophieren nach Derrida. In:
Neue Rundschau 115 (2004), Nr. 4, S. 177–183. Hier: S. 178.
224 Ebd., S. 180.
225 In Eurotaoismus listet Sloterdijk einige philosophische Positionen, die alle auf ihre
Weise an der Geschichte des Subjekts weitergeschrieben haben, auf. Nach Heidegger und
i
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sophie la¨sst erahnen, worin sich das Androgyne (nicht nur) bei Murray von
Derridas Dekonstruktion, und damit, von seiner diffe´rance, unterscheidet. Ge-
steuert von einem Verlangen nach Ganzheit geht es beim Androgynen darum,
dass dasjenige, was auseinandergelegt und/oder verteilt226 worden ist, wieder
zu einem Ganzen zusammengefu¨gt wird. Der Dekonstruktion kommt es im
Gegenteil darauf an, dasjenige, was vorher als ’ganz‘, sprich: als ’eins‘, ange-
nommen wurde, auseinanderzunehmen, um so die Vorstellung einer Ganzheit
im Sinne von Einheit als eine Ta¨uschung entlarven zu ko¨nnen.227 Letzteres
kommt dem Androgynen bei Murray und Bachmann insofern entgegen, als
beide auf die Entwicklung einer androgynen Ganzheit hinarbeiten, die nicht
la¨nger im Sinne von Einheit gedacht werden kann. Beide u¨ben damit, wie Der-
rida, Kritik an der Vorstellung ungebrochener Einheit. Hier allerdings ho¨rt
die U¨bereinstimmung mit der Philosophie Derridas, sofern davon u¨berhaupt
die Rede sein kann, jedoch wieder auf, denn wa¨hrend eine nicht auf Einheit
basierende Ganzheit fu¨r Derrida undenkbar ist, und Ganzheit deshalb, aus
der Sicht Derridas, nicht la¨nger als produktives Ziel fu¨r menschliche Subjek-
te verstanden werden kann,228 ist bei Bachmann und Murray im Gegenteil
alles darauf ausgerichtet, zu einer unvollkommenen, auf Differenz basieren-
den Ganzheit zu finden: Murrays ’Gefa¨ße‘ wollen ’voll‘ werden,
229 dasjeni-
ge, was getrennt wurde, soll wieder zusammengefu¨gt werden. Nach Ganzheit
verlangen ist aber nicht dasselbe wie Formen androgynen Seins zu verwirk-
lichen, ’anzukommen‘ also.
230 Sloterdijk hat an den poststrukturalistischen
”Infinitismen“
231 bei Denkern wie Derrida kritisiert, dass diese ihren ”infi-
nitistischen Furor [. . . ], sei es das der Libido, sei es das des Kommentars,
des Aufschubs [Derrida], des Gespra¨chs oder der Kreativita¨t schlechthin“232
unendlich weitertru¨gen, ohne ein konstruktives Bauen an der ”endlichen, un-
fertigen, ungeheuren Welt“233 in Betracht kommen zu lassen. Gerade Derrida
Deleuze folgt auch eine kurze Charakteristik Derridas:
”
Ob es [das Subjekt] sich, du¨ster
zur Selbstu¨bernahme entschieden, hinausgehalten weiß in das Nichts [Heidegger]; ob es
antio¨dipal aufgekratzt auf dem Surfbrett seines Begehrens wellenreitet [Deleuze]; ob es
sich wu¨tend vor Souvera¨nita¨t am Stil seiner tollen zersplitterten Schreibweise festha¨lt und
aus den Augenwinkeln beobachtet, wie es sich selbst entgeht [Derrida]: immer ist das
Subjekt dabei, sich durch selbstgeburtliche Anstrengungen Halt in einer Haltung zu geben“.
(Sloterdijk: Eurotaoismus, S. 184).
226 Platon: Gastmahl, S. 281.
227 Zum Unterschied zwischen dem Androgynen und Derridas diffe´rance, vgl. Van Dijk:
Androgynie, S. 170–176.
228 Damit la¨uft Derridas Dekonstruktion einem Grundbedu¨rfnis des Menschen entgegen.
229 Vgl. Derrida, Jacques: La diffe´rance. In: Tel Quel. The´orie d’ensemble. Paris 1968, S.
41–66. Hier: S. 50: “La diffe´rance est l’ ‘origine’ non-pleine, non-simple, l’origine structure´e
et diffe´rante des diffe´rences”.
230 Ankommen hier im Sinne einer voru¨bergehenden Beendung des menschlichen, nach
Ganzheit strebenden Begehrens.
231 Sloterdijk: Spha¨ren II, S. 136.
232 Ebd., S. 134–135.
233 Ebd., S. 136.
i
i






3.2 Unvollkommene Androgynie bei Elizabeth Murray 187
habe in seiner Philosophie ”mit Formen eines radikal offenhaltenden Diskur-
ses experimentiert [. . . ] – wobei sich das philosophische Argumentieren in
ein Exerzitium der Nicht-Ankunft beim positiven Resultat verwandelt“.234
Hier liegt es nahe, an Derridas Konzept der diffe´rance zu denken, denn was
ist dieses Konzept anderes als ein auf Unendlichkeit getrimmter Motor des
menschlichen, nie enden wollenden Begehrens?235 Murrays ’Gefa¨ße‘ dra¨ngen
dagegen sehr wohl auf ’Ankunft‘, indem Augenblicke androgyner Ganzheit
gesucht werden, in denen das Begehren zeitweilig gestillt sein wu¨rde, andro-
gyne Augenblicke auch, in denen Denken und Fu¨hlen sich voru¨bergehend im
Gleichgewicht befa¨nden.236
3.2.6 Androgyne Ankunft oder warum Bowtie nicht
auseinanderbricht
Wenn Freud im Hinblick auf die Aristophanes-Rede bei Platon von dem ”re-
gressiven“237 Charakter des Verlangens nach Wiederherstellung eines fru¨heren
Zustandes spricht, so wird diesem Verlangen nach Ganzheit von vornher-
ein attestiert, dass es ru¨ckwa¨rtsgewandt sei beziehungsweise, dass es die Im-
plikationen menschlicher Fragmentierung nicht akzeptiere.238 Auch Murray
hat nur bedingt vor, sich mit der menschlichen Fragmentierung abzufinden,
aber das heißt nicht, dass ihre Kunst, die zu Ganzheit zuru¨ckfinden mo¨chte,
das Unmo¨gliche versucht. Beginner wurde als die Darstellung eines (Welt)-
Anfangs gedeutet. Diesem Anfang geht jedoch nichts Ungebrochenes oder
234 Ebd., S. 376.
235 Vgl. Derrida (Diffe´rance, S. 46) zum Aspekt des Aufschubs: “Diffe´rer en ce sens, c’est
temporiser, c’est recourir, consciemment ou inconsciemment, a` la me´diation temporelle et
temporistrice d’un de´tour suspendant l’accomplissement ou le remplissement du ‘de´sir’ ou
de la ‘volonte´’, l’effectuant aussie bien sur un mode qui en annule ou en tempe`re l’effet”.
236 Fu¨r Dissanayake (Homo, S. 21) ist der Poststrukturalismus “stratospheric in its con-
cerns and so logocentric in its pronouncements”. Das dekonstruktive Verfahren umschreibt
sie weiter als “quite cerebral” und als ein “intellectual play”, das jegliche Verankerung im
Ko¨rperlichen, der Basis des Menschen also, verloren habe. (Ebd., S. 209 und 28). Irigary
besta¨tigt Dissanayakes Beobachtung insofern, als auch sie der Dekonstruktion eine einsei-
tige und ausschließliche Orientierung am Rationalen vorwirft. Vgl. Irigaray, Luce: Between
East and West. From Singularity to Community. New York 2002, S. 5: “Does not decon-
struction, including through its recourse to innumerable linguistic ruses, remain trapped
in a secular manner of know how, and does it not imprison there reason itself, to the point
of leading it to a nihilistic madness as the ultimate Promethean gesture? Would it not
also be too mental, too exclusively mental, wanting to ignore that the sensible-intelligible
and corporeal-spiritual dichotomies are one of the reasons for the disturbing charakter of
man and of his world?”
237 Freud: Lustprinzip, S. 64.
238 Vgl. Kristeva: Geschichten, S. 73:
”
Falls er nicht auf einen Jungschen Analytiker sto¨ßt,
damit sie einander Archetypen-Geschichten erza¨hlen, hat der Androgyne Angst vor dem
differenzierenden, einschneidenden und identifizierenden Sprechen“.
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188 3 “Until all of a sudden your arm and your head and your heart get it together”
Undifferenziertes voraus, denn dasjenige, woraus sich die spiralfo¨rmige, ro-
safarbene Linie bewegt, ist bereits in sich selbst eine geschaffene Form vor
grauem Hintergrund. Mit anderen Worten, hier wird nichts aus einem un-
differenzierten ’Chaos‘ beziehungsweise aus ungebrochener ’Einheit‘ heraus
geschaffen.239 Das gilt gleichermaßen fu¨r New York Dawn, Children Mee-
ting, Tug, With und Drawing for Fall, wo Linien und blitzartige Elemente
auf die Erschaffung von Differenz zu dra¨ngen scheinen. Das aber, was in
diesen Werken ’gespalten‘ wird, ist an sich schon nicht mehr ungeteilt: So
zeigt beispielsweie Drawing for Fall, u¨ber dessen Mitte drei Linien laufen,
zwei deutlich voneinander unterscheidbare Kreisformen. Das deutet darauf
hin, dass es so etwas wie eine urspru¨ngliche, ungebrochene Einheit bei Mur-
ray schlechterdings nicht gibt. Diese Beobachtung wird durch Folgendes un-
terstu¨tzt. Sofern die ’Fragmente‘ in Gema¨lden wie Heart and Mind, Yikes,
Keyhole, Deeper than D., Euclid und Dispair die ’Teile‘ eines ehemaligen
Ganzen darstellen, fa¨llt auf, dass diese ’Teile‘ nie wirklich zusammengepasst
haben ko¨nnen: Wollte man sie zusammenfu¨gen, stellte sich heraus, dass sie
sich entweder gegenseitig abstoßen (vgl. Heart and Mind, das Storr ein “sym-
bol of the war between reason and emotion”240 nennt), oder aber, dass das
Zusammenfu¨gen der ’Teile‘ Leerstellen u¨brig ließe, die ’Teile‘ also niemals ein
ungebrochenes Ganzes ha¨tten ergeben ko¨nnen. Das ist in Murrays spa¨terem
Werk nicht anders, eher hat sich dieses Merkmal ihrer Kunst intensiviert: In
Bare, Bowtie, The Lowdown, Bop, Do the Dance und The Sun and the Moon,
wo Leerstellen zu integralen Bedeutungskonstituenten geworden sind, passt
nichts mehr (naht- und bruchlos) zusammen. Es gibt bei Murray demnach,
im Gegensatz zu Storrs Befund, eben keine “once-unitary shapes”241, und
das heißt zwangsla¨ufig, dass es sich bei dem Verlangen nach einem “coming
together”242 der einzelnen ’Teile‘ nicht um den Versuch handeln kann, eine
urspru¨ngliche, ungebrochene, vollkommene Ganzheit wiederherzustellen. Wie
aber kommt androgyne Ganzheit bei Murray zu Stande?
239 Vgl. als Kontrast dazu Linck (Suche, S. 17–18) zu chinesischen Scho¨pfungsmythen.
240 Storr: Elizabeth Murray, S. 50.
241 Ebd., S. 38.
242 In Esthe´tique Relationnelle (1998) spricht Nicolas Bourriaud von einem “keeping to-
gether”, das grundsa¨tzlich fu¨r Kunst, besonders aber fu¨r die zeitgeno¨ssische Kunst cha-
rakteristisch sei: “Art keeps together moments of subjectivity associated with singular
experiences, [. . . ]. What today’s informed public understand by ‘keeping together’ is not
the same thing that this public imagined back in the 19th century. Today, the ‘glue’ is less
obvious, as our visual experience has become more complex, enriched by a century of photo-
graphic images, then cinematography (introduction of the sequence shot as a new dynamic
unity), enabling us to recognise as a ‘world’ a collection of disparate elements (installation,
for instance) that no unifying matter, no bronze, links. [. . . ] An artist’s artwork thus ac-
quires the status of an ensemble of units to be re-activated by the beholder-manipulator”.
(Bourriaud, Nicolas: Relational Aesthetics. Dijon 2002, S. 20). Das ist insofern auf Mur-
rays Kunst anwendbar, als auch hier der Zusammenhang zwischen den unterschiedlichen
’
Teilen‘ eines Kunstwerks vom Betrachter erst herzustellen ist.
i
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Abb. 3.11 Elizabeth Murray: The Lowdown (2001)
“Bowtie” bedeutet ”Fliege“, ein Kleidungsstu¨ck, das von Ma¨nnern, bis-
weilen auch von Frauen, getragen wird, um den Zusammenhalt eines Kra-
gens zu versta¨rken. In Bowtie ist es der blau-gru¨ne, zwischen ’Finger‘ und
’Darm‘ eingeklemmte ’Teil‘, der dem Gema¨lde seinen Namen gegeben ha-
ben du¨rfte. In The Lowdown tauchen ebenfalls ’Fliegen‘ oder fliegena¨hnliche
Elemente auf, die dort an mehreren Stellen eine Verbindung zwischen zwei
’Bruchstu¨cken‘ oder ’Teilen‘ herstellen. Das deutet darauf hin, dass Mur-
ray mittels dieser Form vor allem auf Zusammenhalt und/oder Verbindung
anspielt. Das besta¨tigt sich in Bowtie. Die ’Fliege‘ weist in Bowtie, wie in
The Lowdown, eine strukturelle A¨hnlichkeit mit dem Mo¨biusband aus zwei
Gema¨lden von der Hand Murrays namens Mo¨bius Band (1974) auf. Zu dieser
geometrischen Form merkt Storr an:
A Mo¨bius strip, of course, is a band twisted and joined at two ends to make an
endless loop with neither front nor back, neither inside nor outside, because it is all
one surface. This paradoxical form is a basic example of topological geometry, which
concerns itself with continuities of surface, as distinct from Euclidian geometry,
which is predicated on planarity of a kind that admits no such contortions. Bend a
Euclidian rectangle, triangle, or circle and it loses its original identity and becomes
two or more different flat shapes hinged at the corners where it was bent. Or it breaks.
Bend a Mo¨bius strip as many ways as one can contrive to short of rupturing it and
it retains its essential properties as defined by its unique surface. This geometric
consistency under stress, or homeostasis, represents the potential in the topological
realm for a thing to be itself no matter how many permutations it is put through
so long as those permutations issue from its primary surface characteristics. Mo¨bius
strips are the simplest manifestation of this principle, Klein Bottles a more complex
and convoluted one.243
Ein Mo¨biusband zeichnet aus, dass es durch die Verbindung zweier En-
den entsteht. Ein Mo¨biusband kann beliebig gedehnt, gefaltet und verbogen
243 Storr: Elizabeth Murray, S. 40.
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werden, ohne dass es bricht. Daru¨ber hinaus hat es nur einen Rand und nur
eine Seite, die eine Aufteilung in innen und außen unmo¨glich macht, und
schließlich ist bemerkenswert, dass auch Einschnitte in die Mitte des Bandes,
wodurch es sich immer weiter multipliziert, nicht dazu fu¨hren, dass es bricht:
Sein innerer Zusammenhalt bleibt erhalten, ”es bleibt ein Ganzes“
244. Auch
an Bowtie fa¨llt auf, dass dieses Bild, trotz einer Fragmentierung, die radi-
kaler kaum ha¨tte dargestellt werden ko¨nnen, nicht auseinanderbricht. Trotz
unu¨bersehbarer Fragmentierung ist diesem Gema¨lde also sehr wohl eine ge-
wisse Koha¨renz erhalten geblieben, ohne die die Herausbildung androgyner
Ganzheit schlechterdings nicht mo¨glich wa¨re.245 Koha¨renz aber kann es zwi-
schen den Teilen eines Ganzen nur geben, wenn eine gewisse A¨hnlichkeit
zwischen den Teilen gegeben ist;246 A¨hnlichkeit setzt ihrerseits voraus, dass
Gemeinsames vorliegt, beziehungsweise, dass etwas geteilt wird.247 An den
’Teilen‘ in Bowtie fa¨llt auf, dass viele einander a¨hneln: So fa¨llt, allen Un-
terschieden zum Trotz, auf, dass es sich bei allen ’Teilen‘ um biomorphische
Elemente handelt, die allesamt das Merkmal der Rundheit und/oder der Ab-
rundung teilen, wodurch von vornherein etwas grundlegendes Gemeinsames
vorliegt. Daru¨ber hinaus sind noch weitere Gemeinsamkeiten zu verzeichnen.
Die beiden ’Finger‘ links oben zum Beispiel stimmen qua Form und Far-
be mit dem rosafarbenen, liegenden Element u¨berein, das einen ’Fuß‘, ein
’Bein‘, einen ’Finger‘ oder auch eine ’Hand‘ darstellt. Der zeigende ’Finger‘
dieses Elements beru¨hrt die ockernfarbene Form rechts außen, die mit ihm die
Farbe Gru¨n gemeinsam hat. Diese ockernfarbene Form weist ferner an vier
verschiedenen Stellen Ausstu¨lpungen auf, die sich leicht aus der la¨nglichen
Form herausbewegen. A¨hnliches gilt fu¨r das ’Ru¨ckgrat‘ und das rote Element
in der Mitte des Gema¨ldes, die ebenfalls beide eine Ausstu¨lpung aufweisen,
die im Falle des mittleren, roten ’Teils‘ als phallisches Element oder aber als
’Nase‘ eines uneindeutigen Menschengesichts gedeutet wurde. Das ’Ru¨ckgrat‘
korrespondiert zudem mit der geschwungenen Form des ’Darms‘, mit dem
244 Vgl. Ernst, Bruno: Der Zauberspiegel des Maurits Cornelis Escher. Berlin 1986, S. 100:
”
Schneiden wird ein gewo¨hnliches zylindrisches Band der La¨nge nach durch, erhalten wir
zwei neue zylindrische Ba¨nder, von denen jedes fu¨r sich genommen werden kann. Wenn wir
dasselbe mit einem Mo¨biusband versuchen, werden wir nicht zwei einzelne Teile erhalten
– es bleibt ein Ganzes“.
245 Der Gedanke, dass Koha¨renz eine Bedingung fu¨r Androgynie ist, blieb bislang impli-
zit. Murrays Werke verdeutlichen aber, dass es ohne Koha¨renz keine Androgynie geben
kann. Schmid (Lebenskunst, S. 107) weist darauf hin, wie wichtig es fu¨r das Subjekt ist,
sta¨ndig
”
an der Koha¨renz des Selbst“ zu weben, da es ohne diese Integrationsleistung kein
handlungsma¨chtiges Selbst geben ko¨nne.
246 Vgl. Regenbogen/Meyer: Wo¨rterbuch der philosophischen Begriffe, S. 347:
”
Koha¨renz,
von lat. cohaerens >zusammenha¨ngend<, koha¨rent; [. . . ]; in der Psychologie Merkmal einer
[sic] durch Nachbarschaft, Symmetrie u.a. nach dem Kriterium der A¨hnlichkeit klassifizier-
ten Faktoren, welche den Gestaltzusammenhang von Einzelempfindungen erkla¨ren“.
247 Ebd., S. 18–19:
”
A¨hnlich, [. . . ]. In der Psychologie und anderen empirischen Human-
wissenschaften wird die A¨. von menschlichen Merkmalen beschrieben durch Angabe des
Anteils identischer Elemente sowie durch den Grad der U¨bereinstimmung objektiv meßba-
rer sowie weiterer gemeinsamer Eigenschaften, die nicht meßbar sind“.
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es den schwarzen Untergrund ’teilt‘. Der ’Darm‘ schmiegt sich seinerseits an
das rosafarbene ’Spermatozoon‘ an, das farblich mit der ’Geba¨rmutter‘ kor-
reliert. Die ’Geba¨rmutter‘ beru¨hrt einen roten Kreis mit schwarzer Mitte,
der weiter oben, links vom ’Darm‘, etwas gro¨ßer und elliptischer wiederholt
wird. Diese gro¨ßere, schwarz-rote Kreisform beru¨hrt die ’Fliege‘, die qua Ko-
lorit mit der Mitte des großen ’Fingers‘ u¨bereinstimmt – womit man wieder
beim ’Anfang‘ wa¨re. Wie sehr jedoch die einzelnen ’Teile‘ dieses Gema¨ldes
miteinander verbunden sind, zeigt sich erst, wenn erneut die Eigenschaften
des Mo¨biusbandes, auf das Murray in Bowtie anspielt, in Erwa¨gung gezogen
werden: Es kann sich, wird es in der Mitte geteilt, bis ins ins Unendliche
vervielfa¨ltigen und verwandeln, ohne zu brechen. In Bowtie muss es – darauf
deuten die vielen unterschiedlichen, zusammenha¨ngenden ’Teile‘ hin – mehre-
re Einschnitte gegeben haben, was, gemessen an der Logik des Mo¨biusbandes,
darauf hindeuten ko¨nnte, dass dieses Gema¨lde in stetiger Wandlung begrif-
fen ist.248 Genau das ist der Fall, denn wie sich zeigt, verwandelt sich je-
de biomorphe Form in Bowtie in die na¨chste. Bei Wiederholung des oben
skizzierten Verlaufs na¨mlich wird so ein ’Finger‘ zu einem ’Bein‘, das ’Bein‘
verwandelt sich, u¨ber das ockernfarbene Element, zu einem ’Ru¨ckgrat‘, das
wiederum zu einem ’Darm‘ mutiert. Dieser ’Darm‘ beru¨hrt seinerseits ein
’Spermatozoon‘, das zu einer ’Geba¨rmutter‘ wird. Zusammengerollt wird die
’Geba¨rmutter‘ ihrerseits zur kleineren, schwarz-roten Rundform neben ihr,
die sich, gedehnt, in die schwarz-rote Ellipse weiter oben verwandelt; in der
Mitte zusammengenommen, wird diese zu einer ’Fliege‘. Kennedy merkt zum
Verwandlungspotential des Mo¨biusbandes an: “Surprisingly, a letter b that
slides around this strip and makes a complete journey around the loop will
return as a letter d (when viewed from the same direction, as if the strip
were transparent and the letter were in the surface). That is, the letters b
and d are incongruent in an ordinary, flat two-dimensional space, but not
in a two-dimensional space with a twist! The incongruency of the letters de-
pends on the overall shape of the space!”.249 Sofern sich in Bowtie, u¨ber die
Bezu¨ge zum Mo¨biusband, von ’Teil‘ zu ’Teil‘ ein shape shifting ereignet, be-
wahrheitet sich fu¨r dieses Bild, was Storr im Hinblick auf die Eigenschaft des
Mo¨biusbandes hervorhebt, na¨mlich ”the potential in the topological realm
for a thing to be itself no matter how many permutations it is put through so
long as those permutations issue from its primary surface characteristics“.250
Zusammenhang bleibt in Bowtie deshalb erhalten, weil jedes Element immer
schon das ’na¨chste‘ Element ’ist‘ und vice versa. Damit kann die Relation
der einzelnen ’Teile‘ untereinander keine Relation der Identita¨t sein, denn
was sich wandelt, hat sich vera¨ndert und ist sich damit nicht la¨nger (vo¨llig)
gleich. Umgekehrt aber wa¨re Wandlung und/oder Metamorphose im obigen
Sinne nicht mo¨glich, la¨nge nicht in irgendeiner Form ein Kontinuum vor,
248 Fu¨r Louise Bourgeois repra¨sentierte das Mo¨biusband “the dance of desire”.
(Storr/Herkenhoff/Schwartzman: Louise Bourgeois, S. 20).
249 Kennedy, J.B.: Space, Time and Einstein. An Introduction. Chesham 2003, S. 130.
250 Storr: Elizabeth Muray, S. 40.
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dass das ’Andere‘ immer noch (bedingt) als ’Eigenes‘ erkennbar werden ließe.
Dass sich das Verha¨ltnis der einzelnen ’Teile‘ untereinander weder ausschließ-
lich durch Identita¨t, noch ausschließlich durch Differenz umreißen la¨sst, wird
zudem deutlich, wenn ein weiteres Mal Murrays Auseinandersetzung mit dem
alta¨gyptischen Isis-und-Osiris-Mythos in Bowtie beru¨cksichtigt wird. Wie ge-
zeigt wurde der mittlere, rote ’Teil‘, in Anlehnung an das ’Gesicht‘ in Bare,
als ein menschliches ’Gesicht‘ gelesen, dessen Augen von den ’geschwister-
lichen‘ Himmelsko¨rpern ’Sonne‘ und ’Mond‘ konstituiert werden. In einem
androgynen Zusammenhang zeichnet sich eine ’geschwisterliche‘ Beziehung
zwischen zwei ’Teilen‘ oder ’Fragmenten‘ dadurch aus, dass sie sich einer-
seits gleichen, andererseits aber gerade unterschiedlich sind. In einer Linie
mit den androgynen, ’geschwisterlichen‘ Konstellationen bei Bachmann wa¨re
die gegenseitige Relation der ’Geschwister‘ ’Sonne‘ und ’Mond‘ und/oder die
Beziehung aller ’Teile‘ untereinander in Bowtie somit noch am ehesten durch
ein ’geschwisterliches‘ ”Ich bin auch Du“ zu umreißen, durch das sich die
beiden ’Teile‘ gegenseitig anerkennen und eine unsagbare, androgyne Mitte
zwischen Identita¨t und Differenz schaffen. Es ist dieses ”Ich bin auch Du“,
das Bowtie nicht auseinanderfallen la¨sst und letztendlich die Koha¨renz der
androgynen, runden Gesamtform251 garantiert.
Ankunft impliziert Ruhe. In Bowtie jedoch gibt es mehrfache Hinweise
auf Bewegung: Nicht nur spielt die Darstellung von Gliedmaßen in diesem
Gema¨lde auf Dynamik an, sondern der oben geschilderte, spiralfo¨rmige Ver-
lauf von einem ’Teil‘ zum anderen wa¨re nicht mo¨glich gewesen, wu¨rde nicht
das Gema¨lde selbst zu einem solchen Verlauf einladen und inspirieren.252
Auch die horizontalen, vertikalen und geschwungenen kleinen Striche in den
drei das Bild umrahmenden Elementen deuten – wie in comics253 – Bewe-
251 Bowtie stellt im Gesamtwerk Murrays eine Ausnahme dar, denn das Maß an
’
Abrun-
dung‘, das dieses Gema¨lde erkennen la¨sst, ist mit keinem anderen mir bekannten Gema¨lde
von der Hand Murrays vergleichbar. Bowtie stellt somit in Murrays androgyner Kunst
einen Ho¨hepunkt dar.
252 Die Orientierung dieses Gema¨ldes in Ausstellungen ist nicht immer gleich gewesen. Im
Vergleich zur Orientierung, fu¨r die sich Storr zur Zeit der Murray-Retrospektive entschieden
hatte, zeigt vorliegende Untersuchung Bowtie um 90 Grad gedreht, im Uhrzeigersinn. Dies
entspricht der Orientierung, die Bowtie in der Ausstellung Elizabeth Murray: Paintings
1999–2003 hatte, die vom 7. Ma¨rz bis zum 19. April in Murrays Galerie Pace Wildenstein
in New York lief. Da die Neuauflage von Storrs Buch Bowtie ebenfalls so zeigt und Pace
Wildenstein mich ausdru¨cklich darum gebeten hat, der von Ihnen gewa¨hlten Orientierung
in vorliegender Studie zu folgen, ist Murrays Bild Bowtie hier also anders als in der Murray-
Retrospektive im MoMA (2005) wiedergegeben worden. Ungeachtet aber der Frage, was
denn nun genau die
’
richtige‘ Art und Weise wa¨re, das Bild zu zeigen (offenbar ist es
mo¨glich, das Bild auf mehrere Arten und Weisen zu zeigen, ohne dass es an Bedeutung
oder Sinn einbu¨ßte), ist die Variation in der Wiedergabe dieses Gema¨ldes bemerkenswert
zu nennen. Auf der Basis der oben herausgearbeiteten Ergebnisse ist nicht undenkbar, dass
diese Variation kein Zufall ist, sondern in einem (unbewussten) Zusammenhang mit der
Dynamik im Gema¨lde selbst zu denken ist.
253 Vgl. dazu Taubman: Binaries: “Like learning to draw by looking at cartoons definitely
affected how I see things in motion and how linear things and inflated shapes sort of come
out of me. It’s me but there is a kinetic way that things move in cartoons in time that
i
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gung an. Vergleichbare Striche gibt es auch in den beiden ’tanzenden‘ Figuren
in Do the Dance, wodurch offenbar Tanzbewegungen evoziert werden sollen.
Tanzen ist keine lineare Bewegung, und dass es Murray auf solche Bewegung
gerade nicht ankommt, zeigt folgende Aussage, in der sie im Hinblick auf
fru¨here Gema¨lde sagt: “When I did the grid, I wanted it to wobble in a cer-
tain way across the surface. I wanted the surface to play like water, to be
continuous and full”.254 Wa¨hrend das Verb “to wobble” im Englischen auf
eine Seitwa¨rts-Bewegung255 hindeutet, evoziert die Wendung “to play like
water” eine wellena¨hnliche Dynamik, etwa so, wie es Murray in Wave Pain-
ting (1973) dargestellt hat. Sofern also Bowtie auf mehreren Ebenen Dynamik
erkennen la¨sst, wa¨re zu pra¨zisieren, dass es sich dabei nicht um eine lineare
Dynamik handelt. Das besta¨tigt auch folgender Aspekt. Im roten, mittleren
Element, wo die ’Geschwister‘ ’Sonne‘ und ’Mond‘ sich gegenu¨berstehen, sind
zwei weitere Kreise erkennbar, einerseits eine weitere ’Sonne‘, am unteren En-
de der la¨nglichen, phallischen Form, und andererseits ein gru¨ner Punkt. Das
ist im Lichte des vas hermeticum Bowtie nicht zufa¨llig, denn aus der Per-
spektive der Alchemie ko¨nnten diese vier Punkte ”die vier Jahreszeiten der
Sonne im Tierkreis“256 repra¨sentieren. Jung erla¨utert dies, indem er darauf
hinweist, dass die von der Alchemie gesuchte ”Synthese [. . . ] durch die Kreis-
bewegung (circulation, rota) in der Zeit [geschieht], na¨mlich durch den Son-
nenlauf, der durch die Ha¨user des Tierkreises“257 fu¨hre, eine Bewegung, die
”auf die Erzeugung (resp. Wiedererzeugung) des runden Urmenschen“
258 zie-
le. Unabha¨ngig davon also, ob Murray (bewusst) auf diese Tradition anspielt
oder nicht,259 evoziert Bowtie eine Dynamik, die, wenn nicht als Kreisen, so
doch als eine Spiralbewegung zu bezeichnen wa¨re.
Eine Spirale ist eine gekru¨mmte Linie, die in immer weiter werdenden
Windungen um einen festen Punkt la¨uft. Wa¨hrend Bowtie drei langgezogene
Elemente an der Außenseite des ’Gesamt-Gefa¨ßes‘ aufweist, gibt es innerhalb
dieses ’Rahmens‘ dreimal eine Konstellation, bei der ein Element, leicht ab-
really fascinates me that get me to use a cup or use something coming out of a cup to
suggest the body in motion”.
254 Storr: Elizabeth Murray, S. 166.
255 Vgl. Hornby: Oxford Advanced Learner’s Dictionary, S. 1755: “To move from side to
side in an unsteady way; to make sth do this: [. . . ]. To go in a particular direction while
moving from side to side in an unsteady way”. Das Substantiv “wobble” bedeutet unter
anderen “a slight unsteady movement from side to side”.
256 Jung: Mysterium Coniunctionis, S. 5.
257 Ebd., S. 5.
258 Ebd., S. 5.
259 Dass Murray sich in der Alchemie ausgekannt hat, ist wahrscheinlich. In Euclid (1989)
sind zum Beispiel Linien, die Gliedmaßen darstellen sollen, an ihren Enden mit Zirkeln
versehen worden. Bei Roob (Museum, S. 593) findet sich eine Tafel mit alchemistischen
Buchstaben, die den
’
Gliedern‘ der Figuren in Euclid auffa¨llig gleichen. Diese Buchstaben
geho¨rten einer urspru¨nglichen Sprache an, die es – aus alchemistischer Sicht – vor der ba-
bylonischen Sprachverwirrung einmal gegeben haben soll. Es ko¨nnte sein, dass sich Murray
in Euclid auf diese alchemistische Symbolik bezogen hat.
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gewandelt, zweimal vorkommt, wa¨rend sowohl die ’Fliege‘ als auch das rote
Element in der Mitte des Gema¨ldes nur einmal begegnen.260 Zeichnet man
diese 3-2-1-Bewegung nach, ergibt sich eine Spirale, die in dem androgynen
’Gesicht‘ in der Mitte von Bowtie ’endet‘.
261 Bei aller Bewegung und Dy-
namik also, die dieses Gema¨lde evoziert, gibt es in Bowtie somit sehr wohl
auch Augenblicke, in denen Ruhe einkehrt und das menschliche Begehren,
von dem der ’Riesenbecher‘ Bowtie durchzogen ist, ein Ende hat. Hickey hat
anla¨sslich der Ausstellung Elizabeth Murray. Paintings 2003–2006, die vom
13. Oktober bis zum 11. November 2006 in der Galerie Pace Wildenstein in
New York gezeigt wurde, auf folgenden Aspekt bei Murray hingewiesen:
The compressed, potential energy at the edge of the painting and on the surface of
the picture plane blows out blossoming from the center of the work, encroaching on
the space around it and only stopping when it needs to. As a result, there is a kind
of crazy repose about Murray’s paintings when you are in their presence. For all
their zany energy, there is nothing neurotic about them. They are where they want
to be as paintings, finished and successful and strange. They have grown into their
full, extravagant, noisy eccentricity with the artist’s gracious permission, and they
have no plans to turn down the volume of their amp.262
Auch Bowtie zeichnet sich durch einen solchen “crazy repose” aus, und
zeigt, “moving between fractured and whole”,263 wie es im Bereich des Un-
vollkommenen, trotz vielfacher Frakturen und Verletzungen, trotz Krankheit
und Tod, dennoch zu Augenblicken erfu¨llten Seins kommen kann.
3.2.7 A + B 6= One
Wenn Storr von der “complexity of the part-to-part relationships”264 bei
Murray spricht, korreliert der Begriff “relationship” mit Aussagen von Mur-
ray selbst: “I want to surprise myself more, and find different ways of making
relationships”.265 Ein relationales Verha¨ltnis zwischen zwei oder mehr En-
260 Auch in Can You Hear Me? (1984) findet eine Auseinandersetzung mit den Zahlen
Eins, Zwei und Drei statt. Vgl. dazu Hunter/Jacobus/Wheeler: Art, S. 385: “In the work
seen here, the artist began with a set of layered, variously oriented stretchers shaped like
the numbers 1, 2 and 3; by the time she finished, however, theses arabic integers had all
but disappeared in a vividly colored ensemble of real and invented configurations”.
261 Es handelt sich hier allerdings nicht um das Ausbleiben von Bewegung u¨berhaupt:
Bowtie beschwo¨rt vielmehr Spiralbewegungen herauf, die unterbrochen werden, bis sie
sich wieder zentrifugal aus dem Zentrum herausbewegen.
262 Hickey: Point, S. 7.
263 Smith: Artist
264 Storr: Elizabeth Murray, S. 54.
265 Ebd., S. 166. Bourriaud (Aesthetics, S. 28) weist darauf hin, dass die zeitgeno¨ssische
Kunst in ihren Installationen auffa¨llig hau¨fig zwischenmenschliche Relationen thematisiert:
“After the area of relations between Humankind and deity, and then between Humankind
and the object, artistic practice is now focused upon the sphere of inter-human relations,
i
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tita¨ten kann es streng genommen aber nur dann geben, wenn, erstens, die
Fragmentierung vollsta¨ndig ist, will heißen, dass separate, deutlich vonein-
ander unterscheidbare ’Fragmente‘ entstanden sind, und zweitens, wenn die
’Fragmente‘ ein gegenseitiges und gleichwertiges Verha¨ltnis zueinander ein-
gehen. Nur so kann entstehen, was Irigaray “Being in Relation”266 nennt.
Relationalita¨t, so Irigaray in The Way of Love, sei “generally considered as a
link of or between parts in the unity of a whole”.267 Bei ihrer Suche nach einer
anderen, gleichwertigen, Relationalita¨t, nimmt sie ihren Ausgangspunkt zwar
auch in der Vorstellung einer ’Ganzheit‘ und ihren ’Teilen‘,
268 sie kritisiert
jedoch, dass relationales Sein, als die Beziehung zwischen den beiden Teilen
einer Ganzheit, immer nur im Sinne von Einheit gedacht worden ist:269
Each one and the whole are already appropriated to a same and the link between
them in fact transpropriates – a second time – the whole and each one to this same.
Instead of remaining faithful to one’s first and last Being, of cultivating it in the
present in relation to the other with respect for differences, in the gathering together
of the whole each is expropriated ecstatically from oneself, the other, the reality of
one’s world in a specular reproduction supposedly common but appropriate to only
one and the same culture founded notably upon the reflection, the projection, the
ecstasis of oneself and one’s universe in Truth or Being. A culture founded above all
upon the forgetting of difference.270
Relationale Ganzheit, so verstanden, ist fu¨r Irigaray gleichbedeutend mit
der Ausblendung von Differenz, denn nie “has the whole been defined as
composed solely of two entities, what is more of two subjectively different
entities”.271 Auf eine solche Ganzheit komme es jedoch, so Irigaray, an, weil
sich die Menschheit ja grundsa¨tzlich aus zwei ’Teilen‘ zusammensetze und das
Denken von Relationalita¨t, wollte es vor sich selbst bestehen ko¨nnen, diesem
Umstand der Differenz Rechnung tragen mu¨sse: “The human in what it is
objectively ever since its beginning is two, two who are different. Each part
of what constitutes the unity of the human species corresponds to a proper
being and a proper Being, to an identity of one’s own. In order to carry out
the destiny of humanity, the man-human and the woman-human each have
to fulfill what they are and at the same time realize the unity that they
as illustrated by artistic activities that have been in progress since the early 1990s. [. . . ]
By this, I mean that over and above the relational character intrinsic to the artwork, the
figures of reference of the sphere of human relations have now become fully-fledged artistic
‘forms’”.
266 Irigaray: Way, S. 85.
267 Ebd., S. 90.
268 Vgl. Irigaray: Ethik, S. 59–69. Die Gleichstellung von Ganzheit mit Einheit begegnet
auch bei Irigaray. Vgl. Irigaray: Way, S. 106: “The basic equation of our thought can, from
then on, no longer be A = A but rather A + B = One. I could have written A + non-A
= the whole, but it would then seem that the feminine is equivalent to the non-masculine
or vice-versa”.
269 Vgl. Regenbogen/Meyer: Wo¨rterbuch der philosophischen Begriffe, S. 236.
270 Irigaray: Way, S. 134–135.
271 Ebd., S. 90.
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constitute”.272 Echte, weil gleichwertige, Relationalita¨t zeichnet sich also fu¨r
Irigaray dadurch aus, dass die beiden “parts of humanity”273, das ’Ma¨nnliche‘
und das ’Weibliche‘ also, sich einerseits auf dasjenige besinnen, was sie jeweils
vom anderen unterscheidet, sie sich aber andererseits gerade an dem orien-
tieren, was beide ’Teile‘ verbindet, na¨mlich der Aspekt ihres Mensch-Seins.
Dieses Gleichgewicht, das bei Irigaray nicht nur ein Gleichgewicht zwischen
Menschen, sondern auch ein Gleichgewicht im Menschen ist, bleibe, so Iri-
garay, oftmals auf der Strecke und wirke sich destruktiv auf die Beziehung
der beiden ’Teile‘ aus: “If the Being of one of the two elements is taken as
the only pole of division, its relation with the other becomes impossible. It
will seek in the other the lost whole, the complement of its amputated Being,
the instrument of its division or of its reunification”.274 Mit anderen Wor-
ten: Wenn der ’ma¨nnliche‘ Teil des “man-human” oder “woman-human”
275
sich selbst absolut setzt oder nur diesen einen Aspekt im Selbst anerkennt,
amputiert ’er‘ nicht nur sich selbst zu einer eindimensionalen Halbheit, son-
dern die Festlegung seines Selbst auf ’Ma¨nnlichkeit‘ no¨tigt ihn zugleich dazu,
das verdra¨ngte oder verlorene ’Andere’ durch die Beziehung zum ’weiblichen‘
Gegenu¨ber vereinnahmend zu erga¨nzen. Dadurch wird das als Erga¨nzung
gesuchte ’Andere‘ instrumentalisiert und somit seines Selbst beraubt. Bei
diesem ’ma¨nnlich‘-’weiblich‘ konnotierten Erga¨nzungsspiel kann es, wie Iri-
garay zeigt, nur Verlierer geben, und so evoziert sie mit Recht das Bild von
verkru¨ppelten, vo¨llig aufeinander angewiesenen ’Ha¨lften‘, die ohne einander
nicht u¨berlebensfa¨hig sind276 und die weder der eigenen Mehrdimensionalita¨t,
noch der des/der ’Anderen‘ gerecht werden.
Ganzheit hat in der Philosophie immer die Abha¨ngigkeit der ’Teile‘ un-
tereinander und die zum Ganzen vorausgesetzt.277 Wenn aber Irigaray in
272 Ebd., S. 105. Vgl. hierzu auch die Ausfu¨hrungen zu Bachmann und Sloterdijk, Kapitel
2.3.2.
273 Ebd., S. 135.
274 Ebd., S. 79. Dass es Irigaray auf eine andere Relationalita¨t ankommt, zeigt auch Zia-
rek, Krzysztof: A New Economy of Relations. In: Cimitile, Maria C./Miller, Elaine P.:
Returning to Irigaray. Feminist Philosophy, Politics, and the Question of Unity. Albany
2007, S. 51–75. Hier: S. 67: “This reciprocal enabling eschews closing in upon itself or
forming a totality (of the relation). This is the case because enabling does not incorporate
or contain the other within the relation, nor does it render the other into the support for
one’s emerging new form of the self”.
275 Irigaray: Way, S. 105.
276 Vgl. das hilflose Umherirren der entzweigeschnittenen spha¨rischen Urwesen bei Platon
(Gastmahl, S. 273):
”
Nachdem nun die Gestalt entzweigeschnitten war, sehnte sich jedes
nach seiner andern Ha¨lfte, und so kamen sie zusammen, umfaßten sich mit den Armen und
schlangen sich ineinander, und u¨ber dem Begehren, zusammenzuwachsen, starben sie aus
Hunger und sonstiger Fahrla¨ssigkeit, weil sie nichts getrennt voneinander tun wollten“.
277 Vgl. Regenbogen/Meyer: Wo¨rterbuch der philosophischen Begriffe, S. 236:
”
Ganze,
das, [. . . ] Begriff zur Bezeichnung von Gebilden, in denen ein Teil nur aus dem G.n. heraus
zu verstehen ist, zu dem er geho¨rt, [. . . ]. Ganzheit, [. . . ]. Synonym fu¨r das Ganze; in diesem
Sinne ein aus funktionell voneinander abha¨ngigen bzw. einander zugeordneten Elementen
[. . . ] bestehendes [. . . ] System, das als Einheit wirkt“.
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ihrer Philosophie eine unverha¨ltnisma¨ßige Abha¨ngigkeit zwischen den bei-
den “parts of humanity” kritisiert, heißt das mit Sicherheit nicht, dass die
von ihr vorgeschlagene Relationalita¨t ga¨nzlich ohne Abha¨ngigkeit auskom-
men will, denn sofern es ihr um eine “respectful and desirous relation to the
other”278 geht, schwebt ihr eine Relationalita¨t vor, bei der die beiden ’Teile‘
der relationalen Beziehung einander einerseits brauchen, andererseits aber,
weil sie sich bereits selbst durch menschliche Mehrdimensionalita¨t auszeich-
nen, nicht. Brauchen und Nicht-Brauchen halten sich aus dem Grund bei
Irigaray die Waage, und genau darin ist fu¨r Irigaray der ’Schlu¨ssel‘ fu¨r eine
auf Differenz basierenden Relationalita¨t zu suchen: “Freed from relations of
dependence imposed by ist prematurenes, the human can then come back to
what it is most originally: not one but two. Two who are neither halves nor
complementary nor opposed but who, while each one has a proper human
identity to accomplish, can realize this task only by maintaining between
them a relation with respect for their difference(s)”.279
Auch bei Murray ha¨lt die Relationalita¨t zwischen den unterschiedlichen
’Teilen‘ eines Werkes wie Bowtie die Mitte zwischen Abha¨ngigkeit und Un-
abha¨ngigkeit, denn was wa¨re das ’Ko¨rper-Gefa¨ß‘ Bowtie ohne Ru¨ckgrat und
Darm, was wa¨re ein Finger ohne Hand, und was wa¨re ein Foetus ohne eine ihn
umschließende Geba¨rmutter? Dieser ’Ko¨rper‘ funktioniert nur in seiner Ge-
samtheit beziehungsweise als Ganzheit, wobei die einzelnen ’Teile’ nur zu gut
um die Unabdingbarkeit dieses Abha¨ngigkeitsverha¨ltnisses wissen: Sie suchen
alle einanders Na¨he und bewegen sich aufeinander zu. Dennoch handelt es
sich hier nicht um die amputierten, an sich nicht lebensfa¨higen ’Fragmenten‘
einer (relationalen) Ganzheit. Die Relation der einzelnen ’Teile‘ untereinan-
der zeichnet sich in Bowtie dadurch aus, dass sie einander einerseits, qua
Form oder Farbe, a¨hneln, andererseits aber deutlich voneinander unterschie-
den sind. Wenn aber etwas in seiner Beziehung zum anderem sowohl gleich als
auch unterschiedlich ist, impliziert das notwendigerweise eine Mehrdimensio-
nalita¨t der einzelnen ’Fragmente‘, die damit also nicht auf nur einen Aspekt
reduziert werden ko¨nnen. Ferner wa¨re zu bedenken, dass die unterschiedlichen
’Teile‘ bei Murray nie bleiben, was sie ’sind‘. In Bowtie bleibt das ’Spermato-
zoon‘ nur so lange ein ’Spermatozoon‘, als es im Kontrast zur ’Geba¨rmutter‘
betrachtet wird. Gesehen vor der Folie des ’Gesichts‘ am oberen Ende des
’Darms‘ jedoch, wird aus dem ’Spermatozoon‘ plo¨tzlich ein eingefallenes Ge-
sicht, das an Edvard Munchs Gema¨lde Skrik (1893) erinnert, das bereits fu¨r
Murrays Bild Can You Hear Me? (1984) eine Inspirationsquelle war.280 Die
’Teile‘ entfachen bei Murray also immer neue Potentiale ineinander,
281 indem
bei jeder neu hergestellten ’Beziehung‘ zwischen zwei oder mehr ’Teilen‘ die
278 Ziarek: Economy , S. 67.
279 Irigaray: Way, S. 103.
280 Storr: Shape Shifter, S. 4. Vgl. auch Hunter/Jacobus/Wheeler: Art, S. 385.
281 Vgl. Ziarek (Economy, S. 67) zu Irigaray: “It is the other’s difference which introduces
the potentiality for change and becoming, [. . . ]. If one is not stuck in one’s heritage, in
one’s continuing and evolving determination by culture and social praxis, one owes this
i
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Weichen fu¨r die Interpretation dieser jeweiligen ’Ko¨rperteile‘ neu gestellt wer-
den mu¨ssen. Storr hat im Hinblick auf die Schaffensphase, der auch Bowtie
angeho¨rt, mit Recht darauf hingewiesen, dass “each of these carefully plan-
ned, heavily worked units is in essence a painting all by itself”.282 Sosehr die
’Ko¨rperteile‘ einander in Bowtie also auch brauchen, sie sind bereits an sich
als mehrdimensionale ’Gema¨lde‘ anzusehen, die zu ihrer individuellen ’Vollen-
dung‘ nicht unabdingbar aufeinander angewiesen sind.283 Wie Irigaray durch-
bricht somit auch Murray den Erga¨nzungszwang, dem nicht u¨berlebensfa¨hige
’Ha¨lften‘, ”verkru¨ppelten Gewa¨chsen“
284 a¨hnlich, unterliegen. Dennoch gilt
es hier, auf einen wesentlichen Unterschied zu Irigaray aufmerksam zu ma-
chen. In The Way of Love taucht die Formel “A+B = One”285 auf. Irigarays
Intention ist klar: Sie arbeitet auf eine relationale Ganzheit hin, die Differenz
zum Ausgangspunkt ha¨tte. Sie sabotiert diese Suche unwillku¨rlich jedoch da-
durch, dass auch sie nicht von der alten Gleichung ’Ganzheit ist gleich Einheit‘
loskommt: Ihre ’Ganzheits-Formel‘ kommt nicht ohne ein Gleichheitszeichen
und die Bezeichnung “One” aus. Fu¨r Murray gilt dagegen, dass ihr andro-
gyne Kunst eine unsagbare Ganzheit geschaffen hat, dem keine Formel je
beikommen ko¨nnte.
3.2.8 Simultaneita¨t. Androgynie als Kritik an linear
gedachter Zeitlichkeit
Von dem niederla¨ndischen Graphiker M.C. Escher existiert ein Holzschnitt
namens Sonne und Mond (1948). Dieser Holzschnitt zeigt vierzehn weiße
und vierzehn blaugraue Vo¨gel, die die ganze Fla¨che ausfu¨llen. Escher ha-
be, so Ernst, in diesem Holzschnit “die Fla¨chenaufteilung als Mittel benutzt,
um zwei simultane Welten zu schaffen“.286 Diese Beobachtung ist berechtigt,
denn wa¨hrend die dunklen Vo¨gel als Silhouetten vor einem hellen Tageshim-
mel interpretierbar sind, leuchten die weißen Vo¨gel dagegen, wie es scheint,
gegen einen dunklen Nachthimmel auf. Der springende Punkt ist dabei, dass
beides bei Escher gleichzeitig anwesend ist, auch wenn die Wahrnehmung von
possibility to the other’s difference, as well as to what one’s own difference offers for the
other”.
282 Storr: Shape Shifter, S. 5. Vgl. auch Gardner: Elizabeth Murray, S. 48: “Murray paints
each panel separately, as if it were a single work”.
283 Storr (Elizabeth Murray, S. 50) spricht im Hinblick auf Heart and Mind davon, dass jede
der beiden
’
Ha¨lften‘ an sich schon den “entire antagonism” des im Gema¨lde dargestellten
(aber auch problematisierten!) Gegensatzes beinhalte.
284 Schiller, Friedrich: U¨ber die a¨sthetische Erziehung des Menschen in einer Reihe von
Briefen. In: Ders.: Sa¨mtliche Werke, fu¨nfter Band: Erza¨hlungen/Theoretische Schriften.
Mu¨nchen 1959, S. 570–669. Hier: S. 583.
285 Irigaray: Way, S. 106.
286 Ernst: Zauberspiegel, S. 77.
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Tag oder Nacht letztendlich von der Entscheidung des Betrachters fu¨r die eine
oder die andere Perspektive abha¨ngig ist. In Murrays The Sun and Moon ist
eine solche Entscheidung von Seiten des Betrachters nicht mehr mo¨glich,287
da das Gema¨lde, durch die Fragmentierung hindurch, eine untrennbare Ver-
wobenheit von Tag und Nacht zeigt. Da aber Sonne und Mond – zumindest
in unserer menschlichen Wahrnehmung – zeitlich aufeinander folgen, stellt
The Sun and the Moon eine zeitliche ’Unmo¨glichkeit‘ dar: Die Simultaneita¨t
dessen na¨mlich, was sich nicht gleichzeitig zutragen kann. Ernst umschreibt
diese Gleichzeitigkeit bei Escher wie folgt: ”Zwei verschiedene Welten an ein
und demselben Ort und zur selben Zeit zu sehen, ruft ein Gefu¨hl hervor, als
ob man unter einem Zauber stu¨nde. Das gibt es ja nicht; wo ein Ko¨rper ist,
kann kein anderer sein. Wir mu¨ssen ein neues Wort fu¨r diese Unmo¨glichkeit
erfinden – ’gleichortig‘ – oder es umschreiben mit: zu gleicher Zeit denselben
Platz einnehmend“.288 Die Gemeinsamkeit des Namens, Sonne und Mond bei
Escher, The Sun and the Moon bei Murray, zudem der Umstand, dass Tag
und Nacht bei beiden im Ausgangspunkt gleichzeitig gegeben sind, ko¨nnte
ein Indiz dafu¨r sein, dass sich Murray von Escher hat inspirieren lassen, vor
allem auch im Lichte des Umstands, dass Escher, wie Murray, Mo¨biusba¨nder
gezeichnet hat und von diesem geometrischen Pha¨nomen fasziniert war.289
Das Pha¨nomen der Gleichzeitigkeit290 beru¨hrt bei Murray aber noch einen
anderen Aspekt, der den androgynen Anspruch ihrer Kunst betrifft. 2004
hat Murray die Schaffensphase, der Bowtie und The Sun and the Moon an-
geho¨ren, wie folgt kommentiert: “And in my recent work everything is atta-
ched – it’s like wanting both things at the same time. All the shapes are for
the most part connected. They are broken, or they suggest broken, but at the
same time they are physically connected. So I think I want to get that motion
of both things happening all at once”.291 Ein Zugleich von gebrochen und
verbunden ist, zumindest gemessen an einem linearen Versta¨ndnis von Zeit,
nicht mo¨glich, denn entweder ist etwas verbunden, bevor es in Teile zerfa¨llt,
oder etwas wird verbunden, nachdem es fragmentiert war; die Formulierung
“both things happening all at once”292, mit der Murray das Zugleich von ge-
brochen und verbunden in ihrem Spa¨twerk beschreibt, ist mit linearen Zeit-
strukturen nicht vereinbar. Diese Gleichzeitigkeit kennzeichnet auch Bowtie.
Nicht nur gilt fu¨r dieses Gema¨lde, dass es, bei aller Fragmentierung, trotz-
287 Hickey (Point, S. 7) bemerkt bezu¨glich der Himmelsko¨rper enthaltenden Dreiecke in
The Sun and the Moon, dass es sich dabei um “astrological vector[s]” handeln ko¨nnte.
288 Ernst: Zauberspiegel, S. 73.
289 Vgl. Eschers Holzstiche Mo¨biusband I (1961) und Mo¨biusband II (1963).
290 Die Zeichnung Downsideup (2006) zeigt ein rosafarbenes Gebilde, in dem vier Uhren
vier unterschiedliche Zeiten anzeigen. In The Sun and the Moon handelt es sich dagegen
um ein
’
Nebeneinander‘ unterschiedlicher, ineinander verwobener Zeiten.
291 Taubman: Binaries, S. 2.
292 Hickey (Point, S. 5) verwendet eine a¨hnliche Formulierung, wenn er Murrays Gema¨lde
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dem ganz ist, sondern die Gleichzeitigkeit von Sonne und Mond, die Murray
in The Sun and the Moon heraufbeschwo¨rt, ist auch in Bowtie gegeben, da
sich auch dort eine ’Sonne‘ und ein ’Mond‘ gegenu¨berstehen.
293 Offenbar geht
mit dem Androgynen bei Murray, wie auch schon bei Bachmann, der Aspekt
der Gleichzeitigkeit einher,294 wobei Einiges darauf hindeutet, dass mittels
der Verbindung von Androgynie und Gleichzeitigkeit eine Kritik an linearen
Zeitstrukturen artikuliert werden soll. In einem androgynen Zusammenhang
wa¨re das nur folgerichtig.
In Eurotaoismus umschreibt Sloterdijk Menschen als Subjekte, die ”aus
Getrenntheit“ denken.295 Letztere Wendung du¨rfte als Hinweis darauf zu
verstehen sein, dass es – zumindest im europa¨ischen Kulturkreis – der Ein-
schnitt der ’Waffe Logos‘
296 war, der den Menschen zu seinem (logozentri-
schen) Denken veranlasste. Aus Fragmentierung hervorgegangen, ist es da-
bei nicht verwunderlich, dass dieses logozentrische Denken selbst auch ’frag-
mentiert‘ beziehungsweise eine fragmentierende Wirkung auf das von ihm
Erfasste hat. Die Vorstellung linearer Zeitlichkeit zum Beispiel ist darauf
zuru¨ckzufu¨hren, dass das schwer fassbare Pha¨nomen ”Zeit“ als eine Abfolge
klar unterscheidbarer, ergo, trennbarer, ’Jetztheiten‘ gesehen wurde
297 – dies
eine Vorstellung, die von Ku¨nstlern und Philosophen des neunzehnten und
zwanzigsten Jahrhunderts mittlerweile grundlegend in Frage gestellt worden
ist.298 In einem androgynen Zusammenhang ist klar, dass dieses fragmentie-
rende Denken, dessen Weg ja ”von den Ganzheiten zu den Einzelheiten“
299
fu¨hrt, mit der Vorstellung androgyner Ganzheit unvereinbar ist; das Gleiche
gilt fu¨r die Vorstellung linearer Zeitlichkeit, die ihren Ursprung ja in diesem
’fragmentierenden‘ Denken findet. Murrays androgyne Simultaneita¨t bricht
jedoch gerade mit diesen Strukturen, was nicht ohne Relevanz fu¨r die Gegen-
293 Murrays Gema¨lde Euclid (1989) la¨sst eine Bekanntschaft mit dem Werk des antiken
Mathematikers Euklid vermuten. Von der Hand Euklids stammt die theoretische Schrift
Phaenomena, in der sich Euklid mit den astronomischen Gesetzen der Himmelsko¨rper
auseinandergesetzt hat. Einige der Propositionen Euklids ko¨nnen in diesem Zusammen-
hang ein be-sonderes Interesse beanspruchen. Vgl. Berggren, J.L./Thomas, R.S.D.: Euclid’s
Phaenomena. A Translation and Study of a Hellenistic Treatise in Spherical Astronomy.
Providence 2006 (= History of Mathematics 29), S. 66, 80 und 105: “[Proposition] 6. Dia-
metrically opposite stars on the ecliptic rise and set in syzygy, and similarly those on the
equator”; “[Proposition] 11. Of [two] equal and opposite arcs of the ecliptic, while the one
rises the other sets; and, while the one sets, the other rises”; “[Proposition] 15. Of equal
and opposite arcs of the ecliptic, while one passes across the visible hemisphere, the other
[passes across] the invisible; and, while the one passes across the invisible [hemisphere], the
other [passes across] the visible”. Im Gegensatz zur Theorie Euklids wechseln sich Sonne
und Mond bei Murray nicht ab, sondern zeigen sich gleichzeitig.
294 Zum Verha¨ltnis von Androgynie und Gleichzeitigkeit, vgl. Kapitel 2.2.5.
295 Sloterdijk: Eurotaoismus, S. 338.
296 Irigaray: Way, S. 33.
297 Vgl. dazu Van Dijk: Androgynie, S. 174.
298 Vgl. Hermsen (Tijd, S. 39–90) zu Bergson, Proust und Woolf.










3.2 Unvollkommene Androgynie bei Elizabeth Murray 201
wart sein du¨rfte, sobald die Konsequenzen, die das logozentrische, fragmentie-
rende Denken im Laufe des 19. und 20. Jahrhunderts nach sich gezogen hat,
beru¨cksichtigt werden. In der Moderne, so Sloterdijk in Eurotaoismus, habe
das westliche Denken, sofern es sich dem Fortschrittsgedanken verschrieb, ei-
ne gefa¨hrliche, weil entfesselte und nicht la¨nger zu ba¨ndigende, Eigendynamik
bekommen:
Wer begreift, was die Moderne ist, der kann sie nur aufgrund dieser selbstzu¨ndenden
Selbstbewegung begreifen, ohne die es die Moderne nicht ga¨be. Er muß schon in
seiner Selbsterzeugung einen guten Schritt nach vorn getan haben – jenen Schritt,
der das kinetische Element des weiteren Fortschritts bleibt. Der Fortschritt wird
initiiert von diesem Schritt in den Schritt, der sich zuerst selbst einleitet, um sich
dann selbst zu u¨berrennen. Deswegen meint der Begriff Forschritt nicht eine simple
Lagevera¨nderung, in der ein Agent von A nach B fortru¨ckt. Fortschrittlich ist seinem
Wesen nach nur derjenige
’
Schritt‘, der zur Steigerung der
’
Schrittfa¨higkeit‘ fu¨hrt.
Dies gibt uns die Formel der Modernisierungsprozesse an die Hand: Fortschritt ist
Bewegung zur Bewegung, Bewegung zur Mehrbewegung, Bewegung zur gesteigerten
Bewegungsfa¨higkeit.300
Wie Sloterdijk mit Recht zeigt, hat das moderne, im Zeichen des ’Fort-
schritts‘ stehende, Denken eine maßlose, ungeba¨ndigte Dynamik entwickelt,
die so nicht mo¨glich geworden wa¨re, ha¨tte nicht das logozentrische Denken
– “an undertaking of the Western masculine subject”301 – sich selbst und
alles, was aus ihm hervorgegangen ist, absolut gesetzt. Die Folgen sind heute
nicht zu u¨bersehen. Wa¨hrend Irigaray von einem “new deluge that threatens
humanity as such”302 spricht, rast die Menschheit aus der Sicht Sloterdijks
”mit Ho¨chstgeschwindigkeit frontal auf eine Betonmauer zu“
303, dabei immer
noch auf dem Gaspedal dru¨ckend. Durch das moderne ’Sein zur Mehrbewe-
gung‘304 sind offenbar Kra¨fte entfesselt worden, die sich kaum noch ba¨ndigen
lassen305 und dem Fortbestehen der Menscheit gegenwa¨rtig eine reale, exis-
tentielle Drohung darstellen. Es gilt also zu bremsen. Auch Murray hat auf
die Wichtigkeit von Bremsen hingewiesen, und zwar in einem Interview, in
dem sich die Ku¨nstlerin auf das Verha¨ltnis von Denken und Fu¨hlen in ihrem
Werk bezieht. Dort sagt sie:
I have a real desire for structure and order. But also the chaos of the feelings feels
like the thing that has to be in there. I think it’s totally emotional. For the emotions
to be seen you have to have a format. GM: Is that tough for you to always be so
vulnerable? EM: No, it’s not hard for me to do it. Well, actually, I’m not sure.
300 Sloterdijk: Eurotaoismus, S. 36.
301 Irigaray: Way, S. 115.
302 Ebd., S. 120.
303 Sloterdijk, Peter: [Kein Titel : Antwort auf die von der Zeit in Anlehnung an den briti-
schen Physiker Stephen Hawking gestellte Frage, ob die Menschheit die na¨chsten hundert
Jahre u¨berleben werde]. In: Die Zeit vom 17. August 2006, Nr. 34, S. 49–50. Hier: S. 50.
304 Sloterdijk: Eurotaoismus, S. 37:
”
Vor jeglicher Unterscheidung zwischen Sein und Sol-
len ist der Sinn von
’
Sein‘ in der Moderne als Seinsollen und als Sichselbstwollen von
Mehrbeweglichkeit aufgefaßt“.
305 Sloterdijk: [Kein Titel ], S. 50; Arendt: Vita, S. 10.
i
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I feel totally contradictory about that. Basically, it’s very easy for me to start to
intellectualize things but there’s something that always puts the brakes on that.306
Murray evoziert hier das Bild eines (potentiell) rasenden Denkens, das je-
doch, so Murray, von etwas Anderem gebremst werde: Vom Fu¨hlen na¨mlich,
wie dem Kontext des Gespra¨chs zu entnehmen ist. Das ist interessant, denn
auch Irigaray hat in The Way of Love darauf hingewiesen, dass ein sich
einseitig am Rationalen orientierenden Denken von etwas anderem begrenzt
werden mu¨sse307 zu Gunsten einer sophia, die “the love of wisdom and the
wisdom of love” in sich ’vereine‘: “This possible interpretation would imply
that philosophy joins together, more than it has done in the West, the body,
the heart, and the mind. That it not be founded on contempt for nature.
That it not resort to a logic that formalizes the real by removing it from
concrete experience; that it be less a normative science of the truth than the
search for measures that help living better: with oneself, with others, with the
world”.308 In der Tat: Ein Denken, das sich mit dem Fu¨hlen ’liiert‘, erwa¨rmt
sich, verliert unwillku¨rlich seine Maßlosigkeit, und schaltet so – bestenfalls –
auf einen ruhigeren, balancierteren Rhythmus um. Murrays androgyne Kunst,
bei der “instinctive and intellectual creativity”309 sich nicht ausschließen und
in der alles auf ein “coming together” von Kopf und Herz angelegt ist, bietet
ein gutes Beispiel fu¨r ein anderes ’In-der-Welt-Sein‘, denn dort, wo ’Sonne‘
und ’Mond‘, ’ma¨nnlich‘ und ’weiblich‘, Denken und Fu¨hlen sich wiedererken-
nen und zu einem androgynen Ganzen zusammengeschlossen werden, dort
halten das Bewegen und Begehren kurzweilig inne. Androgynie hat somit bei
Murray auch etwas mit Verlangsamung und Ruhe zu tun;310 die androgy-
nen Augenblicke ihrer Kunst erweisen sich vor diesem Hintergrund als kurze
Unterbrechungen in dem rasenden, maßlosen Fluss unserer Zeit.
3.2.9 I am EM
“I’m beginning to understand that style begins to happen when you find
yourself”,311 so Murray 1998. Bare (1999–2000), Bowtie (2000), The Low-
down (2001), Bop (2002–3), Do the Dance (2004) und The Sun and the Moon
(2005) legen alle ein Zeugnis von dieser ku¨nstlerischen Selbstfindung ab. In
306 Masters: Interview. Cohen spricht im Hinblick auf The Sun and the Moon von ei-
nem “orderly depiction of chaos”. (Cohen, David: An ‘old master’ defiantly at work,
http://artcritical.com/DavidCohen/SUN171.htm (Stand: 20.5.2011).
307 Irigaray: Way, S. 116.
308 Ebd., S. 2.
309 Storr: Elizabeth Murray, S. 70.
310 Vgl. Irigaray: Way, S. 148: “By alternating between moving and resting, [. . . ], a du-
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Bare fallen vier Komma-a¨hnliche Elemente auf, die die ’liegende‘ Großform
einrahmen in der, wie gezeigt, ein ’Gesicht‘ enthalten ist. Das blaue und rote
’Komma‘ haben sich dabei auf der rechten Seite zu etwas transformiert, das,
sei es auch nur andeutungsweise, einen roten und blauen Buchstaben ”E“
erkennen la¨sst. So auch in Bowtie: Sowohl die ockernfarbene Form auf der
rechten Seite als auch die daneben liegende, einen ’Skeletteil‘ enthaltende,
schwarze Form erinnern entfernt an ein ”E“, sei es, dass im ersteren Fall das
”E“ einen Mittelstrich zuviel aufweist. In The Lowdown sind die beiden, in
Bare und Bowtie nur vorsichtig angedeuteten, ”E“’s unmissversta¨ndlich als
”E“’s erkennbar, wobei ein ”E“ sogar mit drei Mittelstrichen versehen worden
ist. Farblich gesehen ist The Lowdown betra¨chtlich explosiver als Bare und
Bowtie. Wa¨hrend in Bare Rot- und Blauto¨ne u¨berwiegen, ist das farbliche
Spektrum in The Lowdown weitaus gro¨ßer geworden: Die unterschiedlichen
”E“’s sind Rot, Blau, Hellblau, Gelb, Rosa, Gru¨n oder auch Dunkelgru¨n. Ein
”E“ allerdings, das sich 45 Grad dreht, wird ein ”M“. Bare, mit dem roten,
’liegenden‘ ”E“ an der rechten Oberseite, Bowtie, mit den beiden ”E“’s rechts,
und schließlich The Lowdown mit dem liegenden, blauen Element links oben,
in allen drei Fa¨llen ko¨nnte ein ”E“ gleichzeitig ein ”M“ sein und umgekehrt.
Da es sich bei diesen Buchstaben um die Anfangsbuchstaben von Murrays
Vor- und Nachnamen handelt, deutet Einiges darauf hin, dass sie ihre Initia-
len in der Art eines tags in die jeweiligen Gema¨lde eingetragen hat312 – was
nicht unwahrscheinlich ist, da sich Murray, wie viele Modernisten vor ihr,
von der (New Yorker) Graffiti-Szene hat inspirieren lassen.313 Dieser ’tag‘ ist
androgynen Charakters.
Die beiden blauen ’Kommata‘ am Rand von Bare erinnern an zwei mil-
chige Halbmonde vor einem nachtblauen Himmel. Gemessen an der andro-
gynen Ausrichtung von Murrays Kunst liegt es nahe, hier den Mondgott
Phanes in Betrachtung kommen zu lassen, der, ”entsprechend der Mond-
phasen“,314 doppelgesichtig ist: Der Mondzyklus, bei dem aus einem Voll-
mond nacheinander zwei Halbmonde werden, dru¨cke, so Aurnhammer, nicht
nur Phanes’ Geburt aus einem ”zerbrechenden Weltei“
315 aus, sondern die
beiden Halbmonde signalisierten daru¨ber hinaus seine Zweigesichtigkeit.316
Bare steht, durch die androgyn konnotierte Gefa¨ßsymbolik bei Murray, von
vornherein in einem androgynen Zusammenhang, und daher wa¨re es nicht
undenkbar, dass Murray in Bare unterschwellig auch auf die mit dem dop-
pelgesichtigen Gott Phanes verbundene Mondsymbolik angespielt hat. Im Zu-





Murray zu Grunde liegt, autobiographische Bedeutung zu: “That Murray’s first child was
born when she began to use the comma shape, and that fourteen years later it began to
turn up with great regularity and forcefulness when she was pregnant with her second
child, lends it an autobiographical dimension”.
313 Vgl. dazu Storr: Elizabeth Murray, S. 52, 53–54, und 191.
314 Aurnhammer: Androgynie, S. 12.
315 Ebd., S. 12.
316 Ebd., S. 12.
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sammenhang mit der Kommaform gilt es jedoch, noch einen anderen Aspekt
zu beru¨cksichtigen. Ein Komma ist eine elliptische Form, oder besser: die
’Ha¨lfte‘ einer Ellipse. In Androgynos. Das Mann-Weibliche in Kunst und Ar-
chitektur begreift Feuerstein die Ellipse als ”geometrische Entsprechung des
Eies in der Architektur“,317 wobei zu bedenken wa¨re, dass das Ei, wie Ku-
gel und Kreis, einen ”Topos der Vollkommenheit“
318 darstellt. Die Ellipse,
sowie das mit ihr ’verwandte‘ Komma, ist damit immer auch ein (implizi-
ter) Hinweis auf urspru¨ngliche Vollkommenheit.319 In Bowtie erweist sich die
schwarz-rote, elliptische Form, die zwischen dem ’Darm‘ und den beiden ’Fin-
gern‘ eingeklemmt liegt, bei na¨herer Betrachtung als eifo¨rmig.320 Vor diesem
Hintergrund ko¨nnten die vielfachen ’Kommas‘, ’Halb-Monde‘ oder auch ’hal-
be‘ Ellipsen, die den ”E’s“ und ”M’s“ bei Murray zu Grunde liegen, darauf
hindeuten, dass Murrays ku¨nstlerische Selbstfindung, signalisiert durch den
kaum wahrnehmbaren tag “EM”, in Gema¨lden wie Bare und Bowtie letzt-
endlich auch androgyner Art ist.
Im Werk des “graphic linguist”321 Murray tauchen regelma¨ßig Schriftzei-
chen auf. Beispiele sind das Gema¨lde 2.B! (1990–91), das ein großes ”B“
mit Ausrufezeichen zeigt; das Bild L’Amour (For Panic D.J.) aus dem Jahre
1986, das aus zwei ineinander verschlungenen Fragezeichen zusammengesetzt
ist; und nicht zuletzt die bereits erwa¨hnten Gema¨lde Bare, Bowtie und The
Lowdown, in denen die Buchstaben ”E“ und/oder ”M“ vereinzelt oder auch
zusammen auftauchen. Hickey fu¨hlt sich, vor allem was Murrays ju¨ngste Wer-
ke betrifft, an schwer entzifferbare (Hiero)glyphen erinnert: “Murray overlays,
abstracts and encodes a private vocabulary of graphic images in a manner
that is most reminiscent of Mayan glyphs, which conflate pictures, symbols,
phonetic inflections, and syntactical markers into a unitary visual structure.
The multiple, serial encodings of such glyphs, whether Mayan or Murray’s, al-
most guarantee our ultimate failure to decipher and render them in clear”.322
Vor diesem Hintergrund gewinnt die fu¨r Murrays Kunst so charakteristische
Kommaform eine neue Bedeutung: Als “pause between words”323 deutet das
Komma auf einen Raum, der sich immer zwischen dem einen und dem an-
deren Wort befindet, und somit weder das eine, noch das andere ist. Hier
bietet es sich an, eine Stelle aus dem Interview mit Storr heranzuziehen, wo
Murray u¨ber die (androgyne) Gefa¨ßform sagt: “I don’t want to say about the
317 Feuerstein: Androgynos, S. 16.
318 Ebd., S. 16.
319 Ebd., S. 18.
320 Die Eiform findet sich in vielen Gema¨lden Murrays. Vgl. Hickey: Point, S. 7: “We look
at Murray’s paintings and we recognize the eggs, eyes, rooftops, rulers, furniture, fixtures,
and baby snakes”.
321 Ebd., S. 7.
322 Ebd., S. 7. Zum Aspekt des Sprachlichen bei Murray, vgl. auch Storr: Elizabeth Murray,
S. 76.
323 Ebd., S. 47.
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cup, ‘Well, you know, it’s male, female, and blah blah blah’”.324 In dieser
Stelle befindet sich das Komma buchsta¨blich zwischen den Begriffen “ma-
le” und “female”. Das kann als Bild dafu¨r gewertet werden, dass Kommata
im Rahmen von Murrays androgyner Kunst mitunter einen ungreifbaren,325
unsagbaren Bereich ero¨ffnen, in dem beides, ’ma¨nnlich‘ und ’weiblich‘, mit-
einander verbunden worden ist:326 “Because that’s what I want: a kind of
arrangement that people sense but can’t quite grasp. [. . . ] It’s all about ar-
rangement into something you can sense but not say”.327
In der Gouache O.K. (2006) ist in der Ecke links unten eine geschlecht-
lich nicht festlegbare, menschliche Figur sichtbar. Aus dem weit geo¨ffnetem
Mund dieses Menschen entschwinden, u¨ber ein mittels zweier Linien angedeu-
tetes Notensystem, Viertel-, Achtel- und Sechzehntelnoten in das Gema¨lde,
wa¨hrend rechts eine Sprechblase mit dem Wort “OK” zu sehen ist.328 Was
aber ist denn nun eigentlich “OK” in O.K ? Außerhalb des rechteckigen ’Rah-
mens‘ ist, wie in Bare und Bowtie, eine runde Form erkennbar, die auf dem
Rahmen ’ruht‘ und das Gesicht eines Menschen zeigt. Dieser Mensch hat nur
wenig Haare, Murray zeigt ’ihn‘ oder auch ’sie‘ mit eingefallenen Wangen
und einem Mund, der sich zu einem Strich zusammengekniffen hat. Es liegt
nahe, dabei einen Bezug zu Murrays Krebserkrankung zu vermuten, der sie
schließlich am 13. August 2007 erlag. Dennoch heißt das Gema¨lde O.K., was
darauf hindeuten ko¨nnte, dass, trotz der vielen Hinweise auf Krankheit und
Tod, doch in irgendeiner Form ein Gleichgewicht gefunden worden ist. Die
singende, menschliche Figur, der das Wort “OK” entstammen du¨rfte, setzt
sich aus drei Kreisen zusammen. Die Zusammenfu¨gung dreier Kreise zu einer
Großform erinnert an die beiden ebenfalls aus drei Kreisen bestehenden For-
men in Heart and Mind, die dort einmal als Untergrund des oberen ’Teils‘,
und einmal als schwarz gemalte Form auf dem unteren, zackigen ’Teil‘ vor-
kommen. Diese beiden ’Teile‘ oder ’Fragmente‘ spielen in Heart and Mind
auf den Kontrast von Denken und Fu¨hlen an. ”Herz“ und ”Kopf“ werden in
Murrays gleichnamigem Gema¨lde aber auch durch den Kontrast von Rot und
324 Ebd., S. 180.
325 Zur Ungreifbarkeit des Androgynen, vgl. Monneyron, Fre´de´ric: L’androgyne au-
jourd’hui. In: Cahiers de l’Herme´tisme: L’Androgyne. Paris 1986, S. 249–256. Hier: S. 249:
“Cette e´lasticite´, ce caracte`re e´vanescent et insaisissable, cette faculte´ a` e´pouser les formes
de discours les plus divers donnent la mesure de son importance”.
326 Vgl. Graze/Halbreich: Interview, S. 128: “A comma is the most common form of punc-
tuation; it’ a connection as well as a stop. I mean, it’s not like a period which terminates
something. It suggests there’s more to come”.
327 Storr: Elizabeth Murray, S. 180.
328 Diese Koexistenz von Sprach- und Musikzeichen ist in Murrays ju¨ngstem Werk kein
Einzelfall. So weist das Gema¨lde Ai Yi Yi (2006) ebenfalls Buchstaben und Musiknoten auf,




M“’s begegnen, die als Achteltriolen gestaltet sind. Vgl. dazu Hickey: Point, S. 7: “We
read the talk balloons full of grids and squiggles as noise in another language, and interpret
those little eighth note triplets that appear in Do the Dance [. . . ] and The Sun and the
Moon [. . . ] as musical accompaniment”.
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Abb. 3.12 Elizabeth Murray: O.K. (2006)
Blau angedeutet. Dieser farbliche Kontrast geho¨rt in O.K. zu den wichtigsten
Gestaltungsprinzipien, wodurch es berechtigt ist, O.K. in einem Zusammen-
hang mit Heart and Mind zu sehen. Da sich die Farben Blau und Rot in
O.K. gleichma¨ßig u¨ber das ganze Bild verteilen, spricht Vieles dafu¨r, hier
eine Balance von Denken und Fu¨hlen zu vermuten. O.K. zeigt damit einen
Menschen, der zwar weiß, was Leiden ist und der nur noch mit gro¨ßter Mu¨he
das sich nach unten hin auflo¨sende Bild zusammenhalten kann, der es aber
gleichzeitig zu einem (androgynen) Gleichgewicht von Denken und Fu¨hlen in
sich selbst gebracht hat. Es singt hier somit ein ganzer Mensch, der offenbar
keineswegs vergessen hat, was Freude ist (man vergegenwa¨rtige sich der hell-
gru¨nen ’Fliege‘ in der Mitte des Bildes). Bei ihrer Kunst kommt es Murray
ganz entscheidend auf Kommunikation an: “‘Art is communication. You’re
i
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communicating your feelings and vision’”.329 Vor diesem Hintergrund wird
die singende Menschenfigur in O.K. als eine menschliche Stimme erkennbar,
die, wie Bachmanns ”menschliche Stimme“, darum bemu¨ht ist, alles zu sa-
gen, gerade auch dasjenige, was schwierig und schmerzvoll ist oder sich, wie
Murrays Kommata, zwischen den beiden ”Ha¨lften“ des menschlichen Seins
wie Freude und Leid befindet.330 Hier singt ein Mensch Unsagbares, und zwar
auf eine Art und Weise, die beru¨hrt:
Murray’s paintings feel like something, [. . . ]. We ‘get’ something even though we
don’t know how we got it. The exploding images have their own specific energy and
their ludic colors have their own music. These attributes, combined with a graphic
language that we almost understand, speak, and we respond – as we do to an opera
in a language we don’t understand.331
Auch wenn die Sprache von Murrays Kunst nicht leicht zu entziffern ist,
sind ihre Bilder “intent on making contact”,332 was zu einer Zeit, in der “cor-
rosive irony is the prevailing mode in mass culture, and distancing effects are
the norm for advanced aesthetics”,333 durchaus Mut erkennen la¨sst. Murrays
Gema¨lde haben jedoch nicht vor, es dem Betrachter leicht zu machen, denn
sofern ihre androgyne Kunst das gesamte menschliche Spektrum umfassen
mo¨chte, ist damit zu rechnen, dass im teˆte a` teˆte mit Murrays Kunst auch
das Dunkle der conditio humana zu Tage tritt: “Murray may strike some
oberservers as unfashionably eager to reach out to the public. However, that
would be to ignore the way in which her underlying ironies cut deep – Mur-
ray’s visual puns elide slapstick with palpable threat, while alienation and
death stalk her goofy polyps – and the manner in which her raw, ungainly
constructions don’t just approach us like amiable strangers but crowd us like
intimates we may have been trying to avoid”.334 Es erfordert also Mut, die
Begegnung mit Murrays “anarchistic sign[s] of life”335 zu wagen. Wer jedoch
diesen Mut beweist, wird Zeuge eines unzersto¨rbaren, nicht zu ba¨ndigenden
joie de vivre, das sich durch Krankheit und Leiden hindurch erhalten hat:
Over the years, I have found myself cheering on Elizabeth Murray’s art, [. . . ], because
early on Murray devised for herself, in the form of a practice, a fountain of youth
and good humor that has never run dry – that she has never allowed to run dry.
329 Gardner: Elizabeth Murray, S. 55.
330 Genau dieses Bestreben, die menschlichen Emotionen zwischen den Worten sichtbar
werden zu lassen, mache, so Murray im Interview mit Graze und Halbreich (Interview, S.
131), Kunst aus: “The first transcendent experience I remember was sitting underneath
a huge, golden maple tree in the fall and looking up and seeing the little blue spaces
between the leaves. I felt both beauty and sadness; I really wanted to respond to that mix
of emotions. I think making art is trying to respond to being alive, to learning about death
and how things mingle. It’s what you paint about. That’s why people care about it”.
331 Hickey: Point, S. 6.
332 Storr: Shape Shifter, S. 5.
333 Ebd., S. 6.
334 Ebd., S. 6.
335 Storr: Elizabeth Murray, S. 53.
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So Murray’s paintings may erupt and explode but they never flinch. They sustain
their insouciance, dancing now on the dark side of the mountain – so much so that
Murray’s oeuvre is pretty much defined by this ebullient brand of courage. For her,
if it’s not too much, it’s not enough; if it lacks high spirits, gestural eloquence, and
blithe entropy, it’s not Elizabeth Murray.336
336 Hickey: Point, S. 5.
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4 Bru¨chig, rissig, unrein:
Unvollkommene Androgynie bei Yoko
Tawada
4.1 Einfu¨hrung
Tawada ist, wie Perloff im ersten zu Tawada herausgegebenen Sammelband
Yoko Tawada. Voices from Everywhere zeigt, “not just another accomplis-
hed ‘foreign’ author; she is perhaps the leading practitioner today of what
we might call, following the poet’s own lead, exophonic writing”.1 Tawada
begegnet dem Begriff der Exophonie zuerst ”im Rahmen einer Tagung [. . . ],
die 2002 in Verbindung mit dem Berliner Zentrum fu¨r Literaturforschung
vom Goethe-Institut in Dakar veranstaltet worden war“ und hat ihn darauf-
hin ”als Titel einer ihrer letzten japanischen Buchpublikationen“ verwendet.
2
Dieser japanischen Essay-Sammlung namens Ekusophonii (2003), deren Un-
tertitel “ ‘traveling outside the mother tongue’ ”3 lautet, kann entnommen
werden, dass es Tawada beim exophonen Schreiben maßgeblich darauf an-
kommt, sich einen produktiven, ku¨nstlerischen ’Ort‘ außerhalb der Mutter-
sprache zu erarbeiten: “If one lives in unquestioning belief in the ‘naturalness’
of one’s native language [bogo], no true interaction with that language can
develop; [without such questioning] there would be no contemporary litera-
ture. Thus, moving outside one’s native language is not, for literature, some
special situation, it is simply the extreme of the usual situation”.4 Aus Ta-
wadas Aussage geht hervor, dass sich Literatur fu¨r Tawada immer in einem
’Außen‘ abspielt, indem na¨mlich unkritisch Vorausgesetztes, das als ’Natur‘,
sprich: als ’Muttersprache‘, gesetzt wird,
5 vom Schriftsteller in seinem Werk
1 Perloff, Marjorie: Foreword. In: Slaymaker, Doug (Hrsg.): Yoko Tawada. Voices from
Everywhere. Lanham 2007, S. vii–ix, Hier: S. vii.
2 Ivanovic, Christine: Exophonie und Kulturanalyse. Tawadas Transformationen Benja-
mins. In: Dies. (Hrsg.): Yoko Tawada. Poetik der Transformation. Tu¨bingen 2010, S. 171–
206. Hier: S. 171. Zur Emergenz des Begriffs der
”
Exophonie“ in der Literaturwissenschaft,
vgl. Ivanovic (ebd., S. 171–172).
3 Slaymaker, Doug: Introduction. Yoko Tawada: Voices from Everywhere. In: Slaymaker:
Voices, S. 1–11. Hier: S. 4.
4 Tawada, Yoko: Ekusophonii, zitiert nach Slaymaker: Introduction (ebd.), S. 4–5.
5 Vgl. Said, Edward W.: Reflections on Exile. In: Ders.: Reflections on Exile and Other
Essays. Cambridge 2001, S. 173–186. Hier: S. 185: “To follow Adorno is to stand away from
‘home’ in order to look at it with the exile’s detachment. For there is considerable merit in
the practice of noting the discrepancies between various concepts and ideas and what they
actually produce. We take home and language for granted; they become nature, and their
underlying assumptions recede into dogma and orthodoxy. The exile knows that in a secular
and contingent world, homes are always provisional”. Bei Tawada kann streng genommen
nicht von Exil die Rede sei, allein schon deshalb nicht, weil Exil, so Said, kein “matter of
choice” sei. (Ebd., S. 184). Dennoch ist die innere Haltung, die Said mit exilierter Existenz










210 4 Bru¨chig, rissig, unrein
fortwa¨hrend hinterfragt wird.6 Tawadas ku¨nstlerische Ausgangsposition ist
jedoch insofern extrem zu nennen, als die Loslo¨sung von der ’Muttersprache‘
in ihrem Fall auch buchsta¨blich gemeint ist, da ein substantieller Teil ihres
bilingualen Oeuvres bislang auf Deutsch vorliegt, also in einer Sprache, die
nicht Tawadas Muttersprache ist. Im Kontext des zwanzigsten Jahrhunderts
ist das nichts Außergewo¨hnliches: “In the earlier part of the twentieth cen-
tury, the literature of high modernism world-wide dictated that this impulse
of writing in a language other than one’s own be put into practice. In other
words, the very ownership of the language and the membership within a mo-
nolingual community were questioned by a group of eccentric (or centrifugal)
minds from Conrad and Joyce to Nabokov and Beckett”.7 Mag aber auch das
zwanzigste Jahrhundert viele “bilingual or trilingual poets from any country,
from Rainer Maria Rilke to Paul Celan, from Fernando Pessoa and Ivan Goll
to Nishiwaki Junzaburo and Joseph Brodsky”8 hervorgebracht haben, diese
oben genannten Schriftsteller ko¨nnen nicht ohne Weiteres mit der heutigen
Generation von bi- und multilingualen Autoren gleichgesetzt werden.9 Die
Gru¨nde dafu¨r liegen auf der Hand.
In der globalisierten Gegenwart sehe sich der Mensch, so Sloterdijk in
Der Weltinnenraum des Kapitals, einem ”semiotischen Multiversum von un-
geheurer Diversita¨t gegenu¨ber“.10 Angesichts des multikulturellen Nebenein-
anders von unterschiedlichsten Sprachen und Kulturen sei ”der Traum von ei-
ner alles-integrierenden Hypersprache“11 la¨ngst verflogen. Fu¨r Tawada birgt
dieser ’Verlust‘ eine Chance. So umschreibt sie den Menschen der Gegen-
wart in Ekusophonii wie folgt: “Today a human subject is a place where
different languages coexist by mutually transforming each other and it is
meaningless to cancel their cohabitation and suppress the resulting distorti-
on. Rather, to pursue one’s accents and what they bring about may begin
to matter for one’s literary creation”.12 Tawada bewegt sich, anders als ih-
re modernistischen Vorga¨nger, kontinuierlich zwischen den Sprachen, wobei
das Neben- und Ineinander mehrerer Sprachen im Subjekt sowie die damit
einhergehenden Verzerrungen und ’Akzente‘ von Tawada als (poetologische)
Chance begriffen werden. Daru¨ber hinaus wa¨re zu beru¨cksichtigen, dass in
6 Vgl. hierzu Suga, Keijiro: Translation, Exophony, Omniphony. In: Slaymaker: Voices, S.
21–33. Hier: S. 27: “But come to think of it, isn’t all literary creation an attempt to step
out of the very language that the work is being written?”.
7 Ebd., S. 27. Vgl. auch Courtivron, Isabelle de: Introduction. In: Dies. (Hrsg.): Lives
in Translation. Bilingual Writers on Identity and Creativity. Houndmills, Basingstoke,
Hampshire 2003, S. 1–9, Hier: S. 6: “Modernism also was a literature of exile and immi-
grants, and it too was defined by experimental linguistic practices”.
8 Suga: Translation, S. 22.
9 De Courtivron: Introduction, S. 6.
10 Sloterdijk, Peter: Im Weltinnenraum des Kapitals. Fu¨r eine philosophische Theorie der
Globalisierung. Frankfurt am Main 2005, S. 211.
11 Ebd., S. 211.
12 Tawada: Ekusophonii, zitiert nach Suga: Translation, S. 27–28.
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der A¨ra der ‘“translational poetics”’13 das U¨bersetzen beziehungsweise das
Thematisieren von U¨bersetzungsproblematik an sich in den Vordergrund des
ku¨nstlerischen Interesses geru¨ckt ist:14 Denn Schreiben ist fu¨r Tawada gleich-
bedeutend mit u¨bersetzen.15 Damit ist keineswegs nur gemeint, dass Tawada
einen urspru¨nglich auf Deutsch oder Japanisch geschriebenen Text ins Ja-
panische oder Deutsche u¨bersetzt, wodurch sogenannte ’Partnertexte‘ ent-
stehen,16 und auch nicht nur, dass ein Text wie Das nackte Auge (2004)
das Ergebnis eines kontinuierlichen U¨bersetzungsverfahrens zwischen beiden
Sprachen is.17 U¨bersetzung la¨uft bei Tawada letztendlich darauf hinaus, dass
zwei ’Sprachen‘, sprich: Welten,
18 in einen relativierenden Bezug zueinander
gesetzt werden, der es erlaubt, dass beide ’Sprachen‘ sich immer wieder neu
gegenseitig in Frage stellen ko¨nnen.
Dieser kontinuierliche U¨bersetzungsprozess ist bei Tawada die Vorausset-
zung fu¨r die von ihr gesuchte Exophonie. Der Begriff ’Muttersprache‘ steht
bei Tawada mitunter fu¨r eine Sprache, die keine Distanz zu sich selbst hat
und sich deshalb auch nicht fremd sein kann.19 Jede Sprache, in der man
la¨ngere Zeit lebt und arbeitet, kann somit ab einem gewissen Zeitpunkt zur
’Muttersprache‘ werden, zu einer Sprache na¨mlich, die jegliches verfremden-
des Potential beziehungsweise jegliche innere Distanz zu sich selbst verloren
hat: Auch Deutsch ist Tawada bisweilen zur ’Muttersprache‘ geworden.
20 Im
Lichte des relativierenden Potentials, das der U¨bersetzungsprozess fu¨r Tawa-
13 Ebd., S. 21.
14 Vgl. Hassan, Wa¨ıl S.: Agency and Translational Literature. Ahdaf Soueif ’s The Map of
Love. In: PMLA 121, (2006), Nr. 3, S. 753–768. Hier: S. 754: “In the space between trans-
lators and translated, there are texts that straddle two languages, at once foregrounding,
performing, and problematizing the act of translation; they participate in the construction
of cultural identities from that in-between space and raise many of the questions that preo-
ccupy contemporary translation theory. I call such texts translational literature. While all
bilingual and multilingual discourse dramatizes the interaction of languages, the texts in
question lay special emphasis on translation as an essential component of cross-cultural
contact”.
15 Matsunaga hat darauf hingewiesen, dass das U¨bersetzen von deutschsprachigen Tex-
ten ins Japanische und von japanischen Texten ins Deutsche bei Tawada ein
”
permanen-
ter Schreibprozeß“ ist, dem strukturelle poetologische Bedeutung zukommt. (Matsunaga,
Miho: Schreiben als U¨bersetzung. Die Dimension der U¨bersetzung in den Werken von Yo-
ko Tawada. In: Zeitschrift fu¨r Germanistik, neue Folge, 12, (2002), Nr. 3, S. 532–546. Hier:
S. 534). Vgl. auch Tachibana, Reiko: Tawada Yoko: Writing from ‘Zwischenraum’. In:
Ivanovic: Poetik, S. 277–283. Hier: S. 277: “According to Tawada, writing itself is an act
of translation”.
16 Damit sind Texte gemeint,
”
die zwei Fassungen haben, d.h. die von ihr in beiden Spra-
chen geschrieben worden sind (sog. Partnertexte)“. (Matsunaga: Schreiben, S. 540).
17 Vgl. dazu Saito, Yumiko: Zur Genese der japanischen Textphasen von Das nackte Auge.
In: Ivanovic: Poetik, S. 285–296. Hier: S. 285.
18 Matsunaga: Schreiben, S. 540.
19 Darauf wird in Kapitel 4.4.2 na¨her einzugehen sein.
20 Vgl. Saalfeld, Lerke von: Yoko Tawada. Wo Europa anfa¨ngt. In: Dies. (Hrsg.): Ich
habe eine fremde Sprache gewa¨hlt. Ausla¨ndische Schriftsteller schreiben deutsch. Gerlingen
1998, S. 183–206. Hier: S. 188–189.
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da in sich birgt, wird so deutlich, dass beide ’Sprachen‘ den Bezug zueinan-
der brauchen, um mit verfremdeten Augen auf die jeweils als ’Muttersprache‘
empfundene Sprache blicken zu ko¨nnen. Ziel ist somit fu¨r die ’U¨bersetzerin‘
Tawada, kontinuierlich exophone Zwischenra¨ume zu schaffen, von denen aus
jede der beiden ’Muttersprachen‘, Japanisch
21 oder Deutsch, als ’fremd‘ er-
scheinen kann:22 “Tawada’s stance as a writer who writes in two languages,
placing herself in the space between them in order to explore the strangeness
of both, is akin to the position of the translator”.23
Zwischenra¨ume sind bei Tawada der Stoff, aus dem die Kunst ist. Sie
sind fruchtbare und produktive,24 mitunter aber auch a¨ußerst konfliktreiche
’Orte‘, an denen dasjenige, was fu¨r Tawada den Menschen der Gegenwart
ausmacht, neu verhandelt werden muss. Mag es im Lichte von Tawadas bi-
lingualem Hintergrund naheliegend sein, dabei in erster Linie an sprachliche
und kulturelle Zwischenra¨ume zu denken,25 im androgynen Zusammenhang
der vorliegenden Studie ist es unerla¨sslich, darauf hinzuweisen, dass Zwi-
schenra¨ume bei Tawada mitunter auch ’ma¨nnlich‘-’weiblich‘ konnotiert sein
ko¨nnen. Unter Ru¨ckgriff des auf Homi Bhabha zuru¨ckgehenden Begriffs des
Hybriden hat Cho-Sobotka im Hinblick auf Tawadas Opium fu¨r Ovid. Ein
Kopfkissenbuch von 22 Frauen (2000) darauf hingewiesen, dass ”die Subver-
sion gegen das herrschende System der bina¨ren Ordnung der Geschlechteri-
dentita¨t [. . . ] bei Tawada mithin nicht in die Konstituierung einer eindeu-
tigen Identita¨t der Weiblichkeit“26 mu¨nde. Vielmehr tauche eine ”multiple
Perspektive“ auf, ”mit welcher an die Stelle einer eindeutigen Idenita¨t der
Weiblichkeit eine Vielfalt der Identita¨t tritt, und ebenso an die Stelle einer
strikten Identita¨tszuordnung, die Zwangsheterosexualita¨t, die Homosexua-
lita¨t beider Geschlechter oder die Androgynita¨t als Mo¨glichkeit mit einbezo-
gen werden“.27
Dass Androgynie bei Tawada eine Rolle spielen ko¨nnte, geht bereits hervor
aus dem Essay Eine leere Flasche, der Teil der Essaysammlung U¨berseezungen
(2002) ist. Dort berichtet ein Ich, wie es das deutsche Pronomen ”ich“ als
21 Tawada geho¨rt zu den japanischen Gegenwartsautoren, die bewusst versuchen, “to be
‘foreigners’ in their mother tongue, Japanese”. (Tachibana, Reiko: Tawada Yoko’s Quest
for Exophony: Japan and Germany. In: Slaymaker: Voices, S. 153–168. Hier: S. 153).
22 Vgl. Schmitz-Emans, Monika: Metamorphose und Metempsychose. Zwei konkurrieren-
de Modelle von Verwandlung im Spiegel der Gegenwartsliteratur. In: Arcadia 40, (2005),
Nr. 2, S. 390–413. Hier: S. 409:
”
Ku¨nstler ist fu¨r Tawada derjenige, der [. . . ] aus seiner
Selbstentfremdung Kunst macht“.
23 Mitsutani, Margaret: Missing Heels, Missing Texts, Wounds in the Alphabet. In: Slay-
maker: Voices, S. 35–44. Hier: S. 35.
24 Tachibana: Writing, S. 277.
25 Ebd., S. 277; vgl. auch Slaymaker, Doug: Writing in the Ravine of Language. In: Ders.:
Voices, S. 45–57. Hier: S. 45: “Tawada writes in Japanese and German. Much of her fiction
represents travel and the space between cultures; many of her essays articulate experience
in the space between those two languages (and by extension, cultures)”.
26 Cho-Sobotka: Suche, S. 213.
27 Ebd., S. 213.
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Befreiung empfunden habe, weil sich mit ihm, im Gegensatz zu entsprechen-
den japanischen Begriffen, keine geschlechtsspezifische Zugeho¨rigkeit verbin-
de: ”Ich hatte Schwierigkeiten mit all diesen Wo¨rtern, die ’ich‘ bedeuten.
Ich fu¨hlte mich weder wie ein Ma¨dchen noch wie ein Junge. Als Erwachsene
kann man sich in das geschlechtsneutrale Wort ’watashi‘ flu¨chten, aber bis
man so weit ist, ist man gezwungen, ein Junge oder ein Ma¨dchen zu sein.
Wie einfach wa¨re meine Kindheit gewesen, wenn ich eine andere Sprache –
zum Beispiel Deutsch – gesprochen ha¨tte. Ich ha¨tte dann einfach immer ’ich‘
sagen ko¨nnen. Man muß sich weder weiblich noch ma¨nnlich fu¨hlen, um das
Wort ’ich‘ zu verwenden“.
28 Begriffe wie ’ma¨nnlich‘ und ’weiblich‘ werden
vom Ich offenbar als einschra¨nkend empfunden, weil sie der flukturierenden
Bandbreite seines ’gefu¨hlten Geschlechts‘ nicht gerecht werden: ”Man spicht
im Wetterbericht von der sogenannten gefu¨hlten Temperatur: je nachdem,
wie stark der Wind weht oder wie feucht die Luft ist, empfindet man ein
und dieselbe Temperatur ho¨her oder niedriger. Genauso gibt es wahrschein-
lich ein gefu¨hltes Geschlecht. An einem windigen Tag am Pazifik fu¨hlte ich
mich ma¨nnlicher als sonst, an einem schwu¨len Augusttag hingegen war ich
eindeutig ein Ma¨dchen“ (U¨berseezungen, 55).
Die implizite Kritik an Begriffen wie ’ma¨nnlich‘ und ’weiblich‘ teilt Tawada
mit Bachmann, deren Protagonistin Charlotte in Ein Schritt nach Gomor-
rha (1961) nach einem ”Reich“ sucht, das weder ’ma¨nnlich‘, noch ’weiblich‘
wa¨re: ”Das Reich erhoffen. Nicht das Reich der Ma¨nner und nicht das der
Weiber“ (Bachmann: Werke II/212). Der Hinweis auf Bachmann erfolgt hier
nicht ohne Grund. Bereits in Japan macht Tawada die Bekanntschaft mit
Autoren wie Bachmann und Celan, und als sie ihr an der Waseda Universita¨t
begonnenes Studium der Literaturwissenschaft an der Universita¨t Hamburg
fortsetzt, findet namentlich in Bezug auf die Werke Bachmanns, die Tawa-
da allma¨hlich auch in der Originalsprache lesen kann, eine Neuentdeckung29
statt.30 Dass Bachmanns Werk Tawada gepra¨gt hat,31 ist von der Forschung
mehrfach registriert worden:32 “In Tawada’s multi-layered texts”, so Arens,
“we can trace aesthetic influences and intertextual references of twentieth-
28 Tawada, Yoko: U¨berseezungen. Tu¨bingen 2002, S. 53–54.
29 Vgl. Von Saalfeld: Europa, S. 200.
30 Vgl. Kersting, Ruth: Fremdes Schreiben. Yoko Tawada. Trier 2006 (=Schriftenreihe
Literaturwissenschaft, Bd. 74), S. 135–155. Wa¨hrend ihrer Zeit als “poet in residence” in
Essen (20. – 24. Juni 2005) antwortete Tawada auf eine von mir im Anschluss an ihrer ersten
Lesung (Europa: Schreiben (in) der Fremde) gestellte Frage, na¨mlich ob und in welchem
Maße Bachmann in ihrer Poetologie eine Rolle spiele, dass sie Werke Bachmanns einige
Zeit sehr gerne gelesen habe. Das liege nun aber schon einige Zeit zuru¨ck, und wa¨hrend
des Lesens von Malina, so erinnerte sich Tawada, habe sie
”
sehr gelacht“.
31 Vgl. Koiran, Linda: Schreiben in fremder Sprache. Yoko Tawada und Galsan Tschinag.
Studien zu den deutschsprachigen Werken von Autoren asiatischer Herkunft. Mu¨nchen
2009, S. 252.
32 Vgl. Cho-Sobotka: Suche, S. 196; Koiran: Schreiben, S. 297–298; und Dijk, Kari van:
Arriving in Eurasia: Yoko Tawada Re-Writing Europe. In: Bemong, Nele/Truwant, Mir-
jam/Vermeulen, Pieter (Hrsg.): Re-Thinking Europe. Literature and (Trans)National Iden-
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century German-speaking theorists and writers such as Walter Benjamin,
Paul Celan, and Ingeborg Bachmann as well as French thinkers such as Ro-
land Barthes”.33 Spuren dieses Einflusses sind bei Tawada, auch was Bach-
mann betrifft, unu¨bersehbar: So ist in Opium fu¨r Ovid von einer ”Undine“
die Rede,34 was ein Hinweis auf Bachmanns Erza¨hlung Undine geht (1961)
sein du¨rfte, wa¨hrend sich das Ich in Uberseezungen zweimal explizit auf Bach-
mann und/oder ihr Werk bezieht (U¨berseezungen, 113/130). Was Bachmann
und Tawada dabei verbindet, ist nicht zuletzt, dass sich beide in ihrem Werk
strukturell mit Androgynie, und damit, mit dem Pha¨nomen (androgyner)
Ganzheit, auseinandergesetzt haben.
Sowohl in Tawadas Erza¨hlung In Front of Trang Tien Bridge (2000) als
auch in Opium fu¨r Ovid setzen sich die ’Protagonisten‘ – a¨hnlich der spa¨ten
Werke Murrays, wo die Leinwand in zahllose kleinere ’Bruchstu¨cke‘ zersplit-
tert worden ist – aus vielen unterschiedlichen ’Fragmenten‘ zusammen. Diese
extreme Fragmentierung sowie die damit einhergehende Suche nach (andro-
gyner) Ganzheit verwundert gerade im Falle einer bilingualer Autorin wie
Tawada keineswegs. Denn obgleich das Ringen um Ganzeit, so de Courtivron
in einer Anthologie zu Werken bilingualer Autoren, zu den Konstanten der
menschlichen Existenz zu rechnen sei35 und ’jedes‘ menschliche Subjekt in
irgendeiner Form versuche, “to reconcile the different pieces of the identity
puzzle (or at least to acknowledge that they cannot be reconciled)”,36 fu¨hre
das kontinuierliche Leben und Navigieren zwischen den Sprachen, wie es fu¨r
bilinguale Autor-(inn)-en wie Tawada zur Gewohnheit geworden ist, oftmals
dazu, dass die Fragmentierung37 als intensiver wahrgenommen werde:
In the end, we are all exiles. Exile is, after all, only a metaphor for the human
condition. We have all lost our childhood paradises, even if this did not happen
because we left behind our mother tongue. We all struggle to understand the self
as to reach out and communicate with others. Bilingual beings have no particular
claims to these more universal themes. But perhaps [. . . ] they experience them more
acutely as they navigate between words and between worlds.38
tity. Amsterdam 2008 (=Textxet. Studies in Comparative Literature 55), S. 163–175. Hier:
S. 172.
33 Arens, Hiltrud: Das kurze Leuchten unter dem Tor oder auf dem Weg zur getra¨umten
Sprache: Poetological Reflections in Works by Yoko Tawada. In: Slaymaker: Voices, S.
59–75. Hier: S. 60.
34 Tawada, Yoko: Opium fu¨r Ovid. Ein Kopfkissenbuch von 22 Frauen. Tu¨bingen 2001, S.
169.
35 De Courtivron: Introduction, S. 2: “Despite the fashionable postmodern emphasis on
displacement and dislocation; despite the celebration of diversity and ‘more-than-oneness’;
despite the intellectual persuasion that trying to find wholeness in our lives is a somewhat
obsolete ideal, the anxiety about fragmentation and the search for existential coherence
remain primordial human responses”.
36 Ebd., S. 2.
37 Das liegt auch daran, dass die Worte, mittels derer die Fragmentierung auszudru¨cken
wa¨re, im Falle bilingualer Autoren nicht von vornherein gegeben sind: “How much more
difficult the fragmentation when you don’t quite have ‘the words to say it’?”. (Ebd., S. 4).
38 Ebd., S. 8.
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Auch fu¨r Tawada ist “the anxiety about fragmentation and the search for
existential coherence”39 beziehungsweise die Suche nach (androgyner) Ganz-
heit ein akut gespu¨rtes Bedu¨rfnis. Das la¨sst sich nicht zuletzt an Hand der
Erza¨hlung In Front of Trang Tien Bridge ’belegen‘, wo, wie in Bachmanns
Ein Schritt nach Gomorrha, eine ’Heimkehr‘ zu androgyner Ganzheit erprobt
wird. Dabei handelt es sich allerdings nicht um das Bestreben, zu einer ur-
spru¨nglichen, bruchlosen Form der Ganzheit zuru¨ckzufinden – sowenig dies
bei Bachmann und Murray der Fall ist.
In ihrem Essay Ma und Mu40 wie auch in Tawada Yoko Does Not Exist41
kommt Tawada auf japanische Scho¨pfungsmythen zu sprechen, wobei sie na-
mentlich auf den Mythos von Izanami und Izanagi eingeht.42 Letzterer My-
thos entstammt einer japanischen Mythensammlung namens Kojiki : “The
primary source for the study of these myths of origin, Japan’s equivalent of
the Old Testament, is the Records of Ancient Matters (Kojiki, 712 AD)”,43
so Calza in Japan Style (2007). Ashkenazi beschreibt den Anfang dieses My-
thos wie folgt: “In the beginning, says the Kojiki, five single deities (that
is, they had no spouses) came into existence. The land itself was formless,
like a jellyfish. Six more generations of gods came into existence after the
first five, some of whom had spouses. The last of the seventh generation were
a male and female pair, called Izanagi-no-mikoto and his spouse, Izanami-
no-mikoto”.44 Auf den ersten Blick ein Scho¨pfungsmythos wie viele ande-
re Kosmogonien auch,45 wa¨re jedoch zu bedenken, dass politisch motivierte
39 Ebd., S. 2.
40 Tawada, Yoko: Sprachpolizei und Spielpolyglotte. Tu¨bingen 2007, S. 114.
41 Tawada, Yoko: Tawada Yoko Does Not Exist. In: Slaymaker: Voices, S. 13–19. Hier: S.
13–14.
42 Fu¨r eine ausfu¨hrliche Wiedergabe dieses Mythos, vgl. Ashkenazi, Michael: Handbook of
Japanese Mythology. Santa Barbara 2003 (=Handbooks of World Mythology), S. 76–77 und
172–177. Koiran (Schreiben, S. 268) weist auf Tawadas Ho¨rspiel Orpheus oder Izanagi hin,
in dem sich Tawada ebenfalls auf den Mythos von Izanami und Izanagi bezieht. Zur Frage,
wie Tawada diesen Mythos umschreibt, vgl. Ivanovic, Christine: Kultur als Gestaltung
der Differenz. Zur Rezeption des japanischen Ursprungsmythos Izanami und Izanagi in
deutschsprachigen Texten des 20. Jahrhunderts. In: Valentin, Jean-Marie (Hrsg.): Akten
des XI. Internationalen Germanistenkongresses Paris 2005:
”
Germanistik im Konflikt
der Kulturen“, Band 5: Kulturwissenschaft vs. Philologie?. Bern 2005 (= Jahrbuch fu¨r
Internationale Germanistik, Reihe A: Kongress-berichte, Band 81), S. 113–118. Hier: S.
116–118.
43 Calza, Gian Carlo: Japan Style. London 2007, S. 137.
44 Ashkenazi: Handbook, S. 76.
45 Ivanovic (Kultur, S. 114–115) betont im Hinblick auf den Izanagi-Izanami-Mythos, dass
darin die Entstehung kultureller und geschichtlicher Differenz dargestellt worden sei:
”
Als
charakteristisches Merkmal dieses Mythos, der den U¨bergang von Natur in Kultur wie
auch den U¨bergang von der mythischen in die historische Phase beschreibt, la¨sst sich das
Prinzip von Trennung und Vereinigung erkennen: Trennung der Elemente bewirkt die Her-
vorbringung der Inseln und Go¨tter Japans. [. . . ] Kulturentstehung wird hier als Prozeß
zunehmender Ausdifferenzierung erkennbar; sie manifestiert zugleich einen Reflexionszu-
sammenhang: in der Teilung oder Trennung von Urmaterie und geformter Materie, von
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Selektions- und Konstruktionsverfahren eine nicht unbetra¨chtliche Rolle bei
der Erstellung der Kojiki -Sammlung gespielt haben. So unterstreichen Ash-
kenazi und Tawada beide im Hinblick auf diese Sammlung,46 ”dass sie zum
Zweck der Rechtfertigung der kaiserlichen Macht herausgegeben wurde. Zum
Beispiel wurden Geschichten, die auf dem Matriarchat basierten, aussortiert,
uminterpretiert und umgeschrieben. Im ’Kojiki‘ sieht man den mu¨hsamen
Versuch, den fehlenden Anfang der Geschichte zu erga¨nzen“ (Sprachpolizei,
113). Abgesehen davon aber, dass es in Japan vor der Herausgabe der Kojiki -
Sammlung keinen offiziellen Gru¨ndungsmythos gab, der die Entstehung des
Landes ha¨tte ’erkla¨ren‘ und das Hervortreten der kaiserlichen Macht ha¨tte
legitimieren ko¨nnen,47 ist die Vorstellung eines (Ur)-Anfangs, bei dem ein
Gott der Scho¨pfung vorausgeht und aus sich selbst heraus die Welt und alles
was in ihr ist, erschafft, dem japanischen Denken recht und schlecht fremd:48
“There seems never to have been, in Japan, the thinking that a God pro-
duced humankind, meaning that for Japan the created thing known as hu-
mankind exists without any ‘creator’” (Tawada Yoko Does Not Exist, 14).49
Kein Wunder also, dass Tawada den Versuch in der Kojiki -Sammlung, einen
Anfang zu konstruieren, als “ungeschickt” (Sprachpolizei, 113) umschreibt:
Wem die Vorstellung eines scho¨pferischen Anfangs alles Seienden im Wesent-
lichen fremd ist,50 dem wird es auch nicht gelingen, einen solchen Anfang
Go¨ttern und Menschen, von Mann und Frau, Ich und Du, von Leben und Tod, von Hier
und Dort, Einst und Jetzt tritt Kultur als Gestaltung dieser Differenz hervor“.
46 Vgl. Ashkenazi (ebd., S. 175) zum Izanami-Izanagi-Mythos: “The importance of this
myth rests on its political underpinnings: How is rule established, and by whom? The
founder (rather than ‘creator’) pair are present to provide an unassailable argument about
the relationship of the Yamato court to the heavens, on the one hand, and to the land,
on the other”. Tawada (Tawada Yoko Does Not Exist, 14) bemerkt im Allgemeinen zur
Kojiki-Sammlung: “We know the Kojiki was compiled by early leaders in order to clarify
national origins and bolster their political aspirations”.
47 Das mag unter anderem damit zusammenha¨ngen, dass Japan erst spa¨t seine Schrift-
sprache entwickelte. Calza (Style, S. 137–138) weist diesbezu¨glich darauf hin, dass “(it
[die Kojiki-Sammlung] dates from the period when writing was introduced in Japan, and
characters were imported from China and used to transcribe Japanese language)”.
48 Vgl. Ashkenazi: Handbook, S. 175: “The myth of Izanagi and Izanami does not constitute
a creation myth in the Biblical sense: Neither humans nor animals or vegetation are brought
forth”.
49 Vgl. auch Calza (Style, S. 138) zu dem
’
Fehlen‘ eines Scho¨pfergottes in der Kojiki-
Sammlung: “Despite the fact that it begins with a cosmological model comparable with
the Hebraic sacred text and Hesiod’s Theogony, its account of the process of creation is
different. In the Kojiki there is no creator god, eternal and unchanging, who creates an
impermanent, changeable world that is objective and conceptualized in terms of opposities:
light and darkness, day and night, land and sea”.
50 Tawada verweist in Tawada Yoko Does Not Exist auf eine alte japanische Erza¨hlung




da‘ war: “There is an old tale still
told in one part of Okinawa: long long ago, the people of the earth did not know how to
make children. Some of those ancient people chanced to see porpoises mating in the sea.
They mimicked the activity of the porpoises and learned how to make children” (Tawada
Yoko Does Not Exist, 13).
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glaubhaft und u¨berzeugend zu inszenieren. Daru¨ber hinaus liegt zwischen
dem Go¨ttlichen und Menschen kein Wesensunterschied vor, wie Calza zeigt:
“In the Japanese tradition the divine is born with the universe of phenomena
with which it remains infused: [. . . ]. The gods, as ancestors, share the na-
ture of the things they create; they are, in the same way, created beings”.51
Das Go¨ttliche und das Menschliche koexistieren im japanischen Denken also
von Anfang an; es gibt nichts Vollkommenes, das den Menschen jemals vor-
ausgegangen wa¨re. Was es aber niemals gegeben hat, danach kann man auch
nicht zuru¨ckkehren, und somit verwundert es nicht, dass die Vorstellung einer
Ru¨ckkehr zu ungebrochener Ganzheit bei Tawada keine Rolle spielt.
In Opium fu¨r Ovid und Was a¨ndert der Regen an unserem Leben? (2005)
stehen, ausgepra¨gter als in In Front of Trang Tien Bridge, poetologische Fra-
gestellungen im Vordergrund. In diesen Werken handelt es sich fu¨r Tawada
darum, zu einer eigenen Sprache beziehungsweise zu einer eigenen Stimme zu
finden, die ’allen‘ ’Teilen‘ des (androgynen) Selbst gerecht wu¨rde. Hier wa¨re
allerdings zu fragen, ob nicht die von Tawada angestrebte Exophonie, bei der
es ja gerade darum geht, in der ’eigenen‘ Sprache ’fremd‘ zu werden, sowie
Tawadas ”’ethnologisch-poetischer‘ Blick, der ihr als Strategie fu¨r die Infra-
gestellung bestehender Verha¨ltnisse von Sprache und Gesellschaft dient“ und
der ”eher zur Zersplitterung ihrer vermeintlichen Einheit“
52 fu¨hrt, in einem
Gegensatz zur Ganzheit steht, die das Androgyne ja notwendigerweise impli-
ziert. Zu entgegnen wa¨re dann aber, dass, auch wenn das exophone Schreiben
darauf aus ist, Zusammenha¨nge, die fest und gegeben scheinen, mittels eines
”Heftklammerentferner[s]“
53 aufzulo¨sen, dies nicht ausschließt, dass es Ta-
wada in einem zweiten, und viel entscheidenderen Schritt, auf die Bildung
von anderen Zusammenha¨ngen ankommt. “Exophone writing, imaginably,
involves a constant process of self-translation”,54 so Suga. Hier deutet sich
an, dass der kontinuierliche Prozess des U¨bersetzens bei Tawada noch et-
was anderes bezweckt: na¨mlich Verbindung, etwas, was sowohl aus Opium
fu¨r Ovid als auch aus Was a¨ndert der Regen an unserem Leben? hervor-
geht. Wa¨hrend Tawada in Opium fu¨r Ovid nach einer U¨bersetzungssprache
sucht, die zwischen den ’Ufern‘ des ’Ma¨nnlichen‘ und ’Weiblichen‘ zu einem
androgynen Gewa¨sser wu¨rde ’u¨berseezen‘
55, das heißt hier: zu androgyner
51 Calza: Style, S. 138.
52 Koiran: Schreiben, S. 294.
53 Tawada, Yoko: Talisman. Tu¨bingen 2000, S. 14.
54 Suga: Translation, S. 27.
55 Vgl. Van Dijk, S. 170: “The Tawadian neologism U¨berseezung points to the German
word U¨bersetzung, which has three different meanings in German, depending on which
syllable is stressed: if the emphasis is on the first syllable, ‘u¨bersetzen’ means ‘to car-
ry or transport something from one bank to another’, ‘to pass over’; if, in contrast, the
emphasis falls on the third syllable, ‘u¨bersetzen’ can either mean ‘to translate’ or ‘to
change’, ‘to transform’. [. . . ] All three meanings have been gathered in Tawada’s concept
of U¨berseezung, and hereby a dynamic, transformative process between two banks is being
indicated that might take place on different levels: between the two banks of a poem and
its translation, for example, or between the two banks of an intersubjective dialogue”. Zu
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Ganzheit wu¨rde verbinden ko¨nnen, handelt Was a¨ndert der Regen an un-
serem Leben? von der Suche nach einer androgynen Menschenstimme, die
Bachmanns ”menschlicher Stimme“ in hohem Maße verpflichtet ist und wie
diese androgyn konnotiert ist.56
Ein methodologisches Problem wirft die Tatsache auf, dass Tawadas Wer-
ke, im Einklang mit ihrer ”zweifache[n] kulturelle[n] und sprachliche[n] Bin-
dung“57, oftmals zweisprachig gestaltet sind. Fu¨r deutschsprachige Interpre-
ten der Werke Tawadas, die des Japanischen nicht ma¨chtig sind, geho¨rt die Er-
fahrung, dass Zeichen, Sa¨tze, bisweilen ganze Passagen sich dem Versta¨ndnis
entziehen, von Anfang an dazu: In diesen Fa¨llen kann sich die Verstehens-
leistung also nur auf die eine ’Ha¨lfte‘ des Textes beziehen.
58 Das aber gilt
fu¨r Tawadas Werk u¨berhaupt, denn ein substantieller Teil ihres Oeuvres liegt
bislang auf Japanisch vor, in einer Sprache also, derer ein Großteil der sich
mit Tawada befassenden Germanist(inn)en nicht ma¨chtig sein du¨rften. Zu
dieser methodologischen Herausforderung bemerkt Ivanovic:
Der Mehrheit der Leser Tawadas bleibt ein von ihnen jeweils uneinscha¨tzbarer Teil
ihres Oeuvres unzuga¨nglich; einen Einblick in das Ganze ihres Werkes und seiner
Kontexte ko¨nnen sich bisher nur wenige von ihnen erarbeiten (nicht einmal die
doppelte Sprachkompetenz zu teilen mag dafu¨r hinreichen). Tawada ist sich dieser
Situation sehr wohl bewusst. Denn es scheint eine Strategie ihrer Texte zu sein,
gerade u¨ber diesen erheblichen Mangel, mit dem sich der Leser konfrontiert sieht –
einen Mangel seiner eigenen, individuellen kulturellen Kompetenz –, eine elementare
kulturelle Erfahrung zu reflektieren: An die Stelle der Leitparadigmen von Wissen
und Verstehen tritt die Wahrnehmung und Reflexion der immer schon gegebenen
Grenzen des Erfassens und Verarbeitens, die die Leser ihrer Texte notgedrungen
akzeptieren lernen (transformiert wird also auch, bis zu einem gewissen Grade, der
Leser).59
Werke Tawadas zu lesen heißt demnach, sich dem ’Mangel‘ beziehungsweise
den Grenzen der eigenen kulturellen Konditionierung bewusst zu werden und
sich folglich von der Vorstellung zu verabschieden, jemals ’alles‘ verstehen zu
ko¨nnen. Dass aber mitunter auch nur eine ’Ha¨lfte‘ ausreichen kann, um die
Konturen einer Problematik in ihrer ’vollen‘ Bandbreite sichtbar werden zu




U¨berseezung‘ und dem damit einhergehenden verbindenden Potential,
vgl. die Ausfu¨hrungen zu Opium fu¨r Ovid (Kapitel 4.2.4).
56 Vergleiche
”
mit kanonischen Autoren wie E.T.A. Hoffmann, Ingeborg Bachmann und
Franz Kafka“ hat es in der Forschung, wie Kersting (Schreiben, S. 67) bemerkt, zwar
gegeben; eingehende Auseinandersetzungen mit den Bezu¨gen, die es zwischen Bachmann
und Tawada gibt, stehen jedoch noch aus.
57 Ebd., S. 5.
58 Vgl. Koiran: Schreiben, S. 263:
”
Japanischsprachige Leser ohne Deutschkenntnisse ken-
nen nur Teile aus Tawadas Gesamtwerk, die den deutschsprachigen Lesern ohne Japanisch-
kenntnisse verschlossen bleiben, und umgekehrt“.
59 Ivanovic, Christine: Vorwort. In: Dies: Poetik, S. 9–15. Hier: S. 12.
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4.2 Eine androgyne Poetologie: Opium fu¨r Ovid
4.2.1 Im Reich der Zahl Zwei
Am Anfang des zweiten Kapitels von Opium fu¨r Ovid. Ein Kopfkissenbuch
von 22 Frauen (2000) wird dargestellt, wie das Ich des Textes einem Unfall
erliegt (Opium, 18).61 Dabei bricht es sich das rechte Handgelenk (Opium,
18). Nach diesem Unfall leistet eine Frau namens Galanthis Erste Hilfe und
fa¨hrt das Ich in ein Krankenhaus in Rissen (Opium, 19). Dieser Stadtna-
me begegnet im Kontext von Opium fu¨r Ovid nicht zufa¨llig, denn eine Seite
vorher taucht das Adjektiv ”zerrissen“ auf (Opium, 18), wa¨hrend im ersten
Kapitel von einem ”Riß im Kopf“ (Opium, 17) die Rede ist. Da weiter darauf
hingewiesen wird, dass ”das Ich [. . . ] sich ta¨glich“ (Opium, 13–14) vermehrt
und dass diese Vermehrungen letztendlich Verwandlungen sind, die ihrerseits
auf Wunden zuru¨ckgefu¨hrt werden ko¨nnen (Opium, 14), deuten die vielen
Schnitte, Risse und Teilungen auf eine weitreichende Spaltung und Verwand-
lung des Ich.62 Dafu¨r spricht auch die Zahl 22 im Titel. In Spielzeug und
Sprachmagie spricht Tawada im Hinblick auf Kafkas Blumfeld, ein a¨lterer
Junggeselle davon, dass darin die Zahl Zwei ”eine unu¨bersehbare Spur der
Verwandlung“ bilde (Spielzeug, 146). Diese Auslegung der Zahl Zwei bezieht
sich auf eine Passage aus Daniela Hodrova´s Citta` Dolente. Das Wolschaner
Reich. Darin wird die Zahl Zwei, in Anlehnung an die kabbalistische Zahlen-
lehre des Agrippa von Nettesheim, wie folgt ausgelegt:
Ist die Eins [. . . ] Quelle und Ursprung aller Zahlen, die jede Art von Vielzahl aus-
schließt, immer gleich und unwandelbar ist, die vervielfa¨ltigt wieder nur sich selbst
ergibt, keinen Anfang hat und sich auf Gott bezieht, so ist die Zwei, die unmittelbar
auf sie folgt, die Zahl der Scho¨pfung, der Ausdruck einer ersten Bewegung, aus der
Zwei geht jegliche Verko¨rperung hervor, die Zwei ist das Prinzip der Teilung, der
Vielzahl und Unterscheidung, der Stoﬄichkeit und der Verwandlung, sie ist die Zahl
der Wissenschaft, des Geda¨chtnisses und der Welt, die Zahl des Menschen, die Zahl
des Zwists und der Unreinheit (Spielzeug, 217).
Wenn im zweiten Kapitel das Ich einen Unfall erleidet, wobei Wo¨rter wie
”zerbrach“, ”zerrissen“, ”Rissen“ und ”Wunden“ verwendet werden, wenn
ferner Tawadas Buch, dem Titel nach, von 22 Frauen handelt, die alle in
irgendeiner Form einen Bezug zum Ich haben, du¨rfte die Zahl Zwei als ”Prin-
zip der Teilung, der Vielzahl und Unterscheidung, der Stoﬄichkeit und der
Verwandlung“ darauf hindeuten, dass die 22 Figuren allesamt Abspaltun-
61 Diesem Kapitel liegt in Hauptsache folgender Artikel zu Grunde: Dijk, Kari van: ‘Star-
ting out with Fragments’. Zur androgynen Poetologie Yoko Tawadas unter besonderer
Beru¨cksichtigung von Opium fu¨r Ovid. In: Ivanovic: Poetik, S. 73–99.
62 Vgl. Kersting: Schreiben, S. 209; Cho-Sobotka: Suche, S. 193.
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gen des Ich63, Scherben eines einzigen, sich sta¨ndig verwandelnden Gefa¨ßes64
darstellen.
Opium fu¨r Ovid evoziert in 22 Kapiteln 22 Frauenfiguren aus Ovids Meta-
morphosen. Deshalb liegt es nahe, die vielen Verwandlungen im Zusammen-
hang mit letzterem Werk zu sehen. Dazu bemerkt Schmitz-Emans: ”Als Mo-
mentaufnahme genommen, gleichen die erza¨hlerisch dargestellten Figuren,
die in den Texten auftreten, oft jenen Wesen Ovids, die sich im U¨bergang
befinden: noch Ma¨dchen oder Nymphe und doch schon Kuh oder Baum,
noch lebendig-bewegliches Wesen und doch schon Stein, noch laufend und
doch schon angewurzelt. Die Erza¨hlerin geho¨rt selbst zu diesen Wesen im
U¨bergang“.65 Mag der Vergleich mit Ovid sich auch anbieten, zu u¨bersehen
ist desungeachtet nicht, dass Tawadas Verwandlungskonzept vor allem von
dem Ovidschen abweicht. Denn einerseits vollziehen sich die Verwandlungen
nicht an unterschiedlichen, voneinander unabha¨ngigen Figuren, sondern die
Metamorphosen vollziehen sich bei Tawada an den ’Teilen‘ einer sich stetig
wandelnden Multiplizita¨t. Andererseits wa¨re zu bedenken, dass, auch wenn
die Metamorphosen Zwischenstadien und U¨bergangszusta¨nde schildern, die-
se U¨berga¨nge tempora¨rer Art sind und der Ausformung und Manifestation
eines definitiven Endzustands untergeordnet sind.66 Darin zeigt sich bei Ovid
eine Verwandtschaft zu Aristoteles, der Vera¨nderung im fu¨nften Buch seiner
Physik als dasjenige umschreibt, was ”von etwas aus [. . . ] zu etwas hin“
67
geht: ”Der Wandel aus einem Zugrundeliegenden zu einem Zugrundeliegen-
den ist allein Vera¨nderung“.68 Auch fu¨r Ovid ist (Ver)wandlung etwas, was
von einem Zustand in den na¨chsten wechselt. Bei Tawada hingegen befinden
sich alle ’Teile‘ ”in dauernder Bewegung und Verwandlung“
69, ohne dass die
jeweiligen ’Zusta¨nde‘ jemals klar umrissen werden ko¨nnten. Damit erweisen
sich die 22 Kapitel allesamt als uneindeutige snapshots, ”unscharfe Bilder“
70,
die jeweils nur einen Teil des metamorphorisierenden Flusses dieser Erza¨hlung
63 Schmitz-Emans spricht diesbezu¨glich von
”
Teilmanifestationen“ des Ich. (Schmitz-
Emans: Metamorphose, S. 410).
64 In Opium fu¨r Ovid ist oft von gebrochenen Gefa¨ßen und Scherben die Rede. Dass das bei
Tawada, wie auch schon bei Bachmann und Murray, auf androgyne Problematik deutet,
wird im weiteren Verlauf dieses Kapitels zu zeigen sein.
65 Schmitz-Emans: Metamorphose, S. 410–411.
66 Mit Recht weist Szentivanyi darauf hin, dass Tawada das Versta¨ndnis der Metamor-
phose als eines Prozesses, der, wie bei Goethe, im Zeichen von
”
Ordnung, Zielorientierung
und Abschließbarkeit“ steht, kritisiert. (Szentivanyi, Christina:
”
Tawada Yoko Does Not
Exist“ /
”
Dichter sind Alchimisten“ – Transformatives Fließen in Texten Yoko Tawadas.
In: Ivanovic: Poetik, S. 441–448. Hier: S. 441). Dass diese Zielorientierung jedoch nicht nur
fu¨r Goethes, sondern in einem gewissen Sinne auch fu¨r Ovids Metamorphosen-Versta¨ndnis
konstitutiv ist, bleibt bei Szentivanyi unberu¨cksichtigt.
67 Aristoteles: Physik. Vorlesung u¨ber Natur. Zweiter Halbband: Bu¨cher V–VIII. Hamburg
1988, S. 3.
68 Ebd., S. 9.
69 Schmitz-Emans: Metamorphose, S. 410.
70 Ebd., S. 410.
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zu zeigen fa¨hig sind. Das Pra¨dikat ”weiblich“ greift dabei grundsa¨tzlich zu
kurz: So sind einige der Frauen, die das Ich wa¨hrend eines Rauschzustands
’sieht‘, ”in Wirklichkeit Ma¨nner“ (Opium, 28), und bestellt Iphis ”eine Porti-
on Ma¨nnerhaarausschnitt, sie hat sich heute endlich entschlossen, einen Mann
aus sich zu machen“ (Opium, 182). Im sechsten Kapitel mit der U¨berschrift
Salmacis taucht zudem der Begriff ”androgyn“ auf (Opium, 71), der sich auf
Salmacis bezieht.71
Salmacis, die Schauspielerin werden mo¨chte, verlangt von einem ihrer Ver-
ehrer, fu¨r sie ein Theaterstu¨ck zu schreiben, das nur von ihr gespielt werden
darf (Opium, 69). In diesem Theaterstu¨ck handelt es sich um einen jungen
Schwimmer, der ab dem dreizehnten Lebensjahr plo¨tzlich Angst vor Wasser
bekommt: Er hat das Gefu¨hl, ”dass das Wasser seine Brust und Hu¨ften strei-
chelt, ihn umklammert und in sein Fleisch dringt“ (Opium, 70). Weil das
vera¨nderte Verhalten des Schwimmers als Symptom von ”Leistungsdruck“
abgetan wird (Opium, 70), schickt ihn der Trainer ans Meer, um dort Urlaub
zu machen. Als der Schwimmer eines Tages am Strand einschla¨ft entdeckt
er nach seinem Erwachen, dass aus seiner Brust ”ein Frauenbusen“ (Opium,
70) wa¨chst. Im Kontext von Tawadas Auseinandersetzung mit Ovid du¨rfte
es sich hier um eine Verarbeitung der Episode aus dem vierten Buch der
Metamorphosen handeln, in der Hermaphroditus und Salmacis in einem See
zu einem zweigeschlechtlichen Ko¨rper72 zusammenwachsen.73 Da das oben
beschriebene ’Theaterstu¨ck‘ ausschließlich fu¨r Salmacis geschrieben worden
ist, liegt von vornherein ein Bezug zwischen Salmacis und dem ’Mann‘, der
im Wasser in ein zweigeschlechtliches Wesen verwandelt worden ist, vor. Da
Salmacis außerdem als ”verschlafene Frau“ (Opium, 69) umschrieben wird,
und Schlaf und Androgynie im gleichen Kapitel zueinander in Bezug gesetzt
werden (Opium, 71), ist es berechtigt, in ihr ein androgynes ’Teil‘-Subjekt zu
sehen.
71 Androgyne Gestalten begegnen bei Tawada des O¨fteren, so zum Beispiel auch in Tawada,
Yoko: Facing the Bridge. New York 2007, S. 52/72/75), wo in der Erza¨hlung In Front of
Trang Tien Bridge von “androgynous flat shoes” und Ma¨dchen, “slim as boys”, die Rede
ist. Diese Formulierungen deuten auf die Protagonistin Kazuko und ihren androgynen
Begleiter James’ voraus.
72 Ko¨rperliche Zweigeschlechtlichkeit ist in den letzten Jahren mehrfach ku¨nstlerisch the-
matisiert worden, sowohl in Jeffrey Eugenides’ Roman Middlesex (2002) als auch in XXY
(2007), dem cinematographischen Debu¨t der argentinischen Regisseurin Luc´ıa Puenzo, das
im selben Jahr in Cannes den Preis der Kritikerwoche gewann.
73 Ovid: Metamorphosen, S. 253.
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4.2.2 Platons Gastmahl als Intertext zu Opium fu¨r
Ovid
Die weiblichen Figuren werden in Opium fu¨r Ovid oftmals mit Gassen vergli-
chen (Opium, 112),74 die sich verwandeln (Opium, 29), spalten, untereinander
verschmelzen und auch wieder verschwinden (Opium, 204). Da die Straßen-
namen mit den Namen der Frauen gleichgesetzt werden (Oium, 168), nimmt
die heterogene, sich sta¨ndig verwandelnde Multiplizita¨t in Opium fu¨r Ovid
die Form eines Straßennetzes an, in denen die Figuren kontinuierlich (zu- und
voneinander) unterwegs sind (Opium, 23/33/153/203). Dieses Unterwegssein
la¨sst darauf schließen, dass etwas gesucht wird, und so zeigt sich, dass die
’Fragmente‘ in Opium fu¨r Ovid sich allesamt durch Begehren auszeichnen:
75
”Namen der Straßen, Namen der Frauen. Sie suchen beta¨ubt, schwebend,
sehnsu¨chtig“ (Opium, 168). Auf die Frage, was die Frauen suchen, gibt es
keine eindeutige Antwort. Wichtig scheint aber, wie es das Bild von den sich
verwandelnden und verschmelzenden Gassen nahelegt, eine Verbindung der-
selben: So hegt zum Beispiel Leda den geheimen Wunsch, ”in den Ko¨rper
einer anderen Frau einzudringen“ (Opium, 21). Io ”sucht nach Frauen, die
mit ihr umherschwingen und in einer Musik schmelzen ko¨nnen“ (Opium, 109),
”Schulter an Schulter“, ”Wange an Wange“ (Opium, 109). Bei Coronis haben
schließlich ”Sucht und Sehnsucht nie aufgeho¨rt“, es o¨ffne sich ”ein Sumpfge-
biet, ein unwiderstehliches Verlangen nach einer anderen Person“ (Opium,
86).
In Platons Gastmahl ist das Verlangen nach Verbindung ein Verlangen
nach Ganzheit, denn das gegenseitige Suchen der komplementa¨ren ’Ha¨lften‘
76
wird bei Platon auch als ein Suchen nach Verbindung umschrieben.77 Genau
das ist im Hinblick auf Opium fu¨r Ovid bedeutsam. Im fu¨nten Kapitel wird
das ”Bild einer u¨berreifen Frucht, saftig, sauer und gespalten in der Mitte“
(Opium, 56) erwa¨hnt. Dieses Bild erinnert an eine Szene aus der Erza¨hlung
In Front of Trang Tien Bridge (2000), wo eine Kokosnuss gespalten wird
(Facing the Bridge, 70). In beiden Fa¨llen ko¨nnte ein intertextueller Bezug zu
Platons Gastmahl vorliegen, wo Zeus die urspru¨nglichen, spha¨rischen Urge-
stalten in der Mitte teilt, dadurch zwei Ha¨lften schaffend.78 Ihre Teilung la¨sst
Begehren in ihnen entstehen, wobei Zeus dem Verlangen nach Wiederherstel-
lung urspru¨nglicher Ganzheit im Gastmahl dadurch entgegenkommt, dass er
74 Dies kommentiert auch Cho-Sobotka: Suche, S. 194.
75 Zum Zusammenhang von Bewegung und Begehren, vgl. Nussbaum: Upheavals, S. 484.
76 In Opium fu¨r Ovid begegnen auffallend ha¨ufig Komposita mit dem Adjektiv
”
halb“
(Opium, 174), was auf die
’





Ha¨lften‘ impliziert, fragt es sich, wie sich dies zur Vielzahl
an Relationen in Opium fu¨r Ovid verha¨lt. In Talisman wird
’
Halbheit‘ auf eine Art und
Weise dargestellt, die durchaus mit der Konstellation in Opium fu¨r Ovid kompatibel ist:
Dort na¨mlich wird
’
Halbheit‘ im Sinne von
”
Halbfertig“ verstanden (Talisman, 79).
77 Platon: Gastmahl, S. 279.
78 Ebd., S. 271.
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die Schamteile der beiden ’Ha¨lften‘ ”nach vorne“
79 verlegt, so dass ein, den
Mangel kompensierendes ”Erzeugen ineinander“
80 mo¨glich wird. Das Wort
”ineinander“ evoziert Ko¨rpero¨ffnungen. In Opium fu¨r Ovid werden die Gas-
sen der ’Frauenstadt‘ ”als la¨ngliche Deckel“ von ”unterirdischen Tunnel[n]“
beschrieben, durch deren O¨ffnungen man in eine ”Unterstadt“ geraten ko¨nne
(Opium, 216). Die Begriffe ”unterirdisch“ und ”Unterstadt“ lassen erahnen,
dass mit diesen O¨ffnungen auch genitale O¨ffnungen gemeint sein ko¨nnten,
denn sie korrespondieren mit dem Begriff ”Unterleib“, der sich im sechs-
ten Kapitel als Kontrast zu ”Oberleib“ findet (Opium, 68), wa¨hrend im ers-
ten Kapitel, wiederum als Kontrast zu ”Oberleib“, von ”Unterleibsorgane[n]“
(Opium, 9) die Rede ist. Da ferner an mehreren Stellen ”Schamlippen“ (Opi-
um, 85) erwa¨hnt werden, erweist sich Tawadas multiple ’Frauenstadt‘ letzt-
endlich als ein einziger begehrender Ko¨rper: ”Diese Stadt ist ein Tier mit
zahllosen Ko¨rpero¨ffnungen“ (Opium, 203). Die Ko¨rpero¨fffnungen sind jedoch
nicht immer genitaler Art. So funktionieren ein Mal Falten in Ios Gesicht als
Einga¨nge fu¨r das Ich (Opium, 112), ein anderes Mal eine Wunde in Semeles
Nacken. Die Aufforderung an Semele, dass sie ”alle ihre O¨ffnungen entblo¨ßen“
(Opium, 153) solle, oder auch Ledas Gefu¨hl, ”an jeder Stelle ihres Ko¨rpers
eine O¨ffnung finden zu ko¨nnen, durch die man einen anderen Raum betreten
kann“ (Opium, 10), lassen vermuten, dass dieser begehrende ’Stadtko¨rper‘,
im Gegensatz zu den nach Ganzheit strebenden, zerteilten Ko¨rpern bei Pla-
ton, u¨berall Eingangs und Verbindungsmo¨glichkeiten bietet. Da der Begriff
”androgyn“ in Opium fu¨r Ovid, wie gezeigt, wortwo¨rtlich fa¨llt (Opium, 71)
und Opium fu¨r Ovid, wie In Front of Trang Tien Bridge, auf die Teilung
der spha¨rischen Urgeschlechter bei Platon anzuspielen scheint, sind zu den
begehrenden Fragmenten, die diesen multiplen ’Ko¨rper‘ animieren, offenbar
auch ’ma¨nnlich‘ und/oder ’weiblich‘ konnotierte Fragmente zu za¨hlen, deren
Begehren von der Sehnsucht nach androgyner Ganzheit getrieben wird.81
Cho-Sobotka spricht im Hinblick auf Opium fu¨r Ovid von einer ”Akzep-
tanz des ’Mangels‘“
82. Sie liest den Begriff ”Mangel“ dabei nicht im Sinne
von menschlicher, Begehren generierender Fragmentierung,83 sondern viel-
mehr im Sinne von Mangel- und Fehlerhaftigkeit.84 Zu Recht betont sie die
Tatsache, dass an mehreren Stellen von Opium fu¨r Ovid das Vorkommen von
79 Ebd., S. 275.
80 Ebd., S. 275.





mit welcher an die Stelle einer eindeutigen Identita¨t der Weiblichkeit
eine Vielfalt der Identita¨t tritt, und ebenso an die Stelle einer strikten Identita¨tszuordnung,
der Zwangsheterosexualita¨t, die Homosexualita¨t beider Geschlechter oder die Androgynita¨t
als Mo¨glichkeit mit einbezogen werden“. Meines Wissens ist Cho-Sobotka die erste, die auf
den Aspekt des Androgynen bei Tawada hingewiesen hat, allerdings nur im Hinblick auf
Opium fu¨r Ovid und nicht im Sinne einer eingehenderen Untersuchung.
82 Ebd., S. 195.
83 Ebd., S. 196.




mangelhaft“ in Opium fu¨r
Ovid als Synonyme verwendet werden (Opium, 105).
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Ma¨ngeln positiv bewertet wird, so zum Beispiel, als das Ich an einem von Scyl-
la gekauften Tisch eine ”schwarz angebrannte Stelle“ (Opium, 55) entdeckt
und ihn gerade deswegen akzeptiert: ”Ein Stu¨ck Mo¨bel ruht in seinem Mangel.
Ich fange an, dank dieser schwarzen Spur den ganzen Tisch zu akzeptieren“
(Opium, 55). Zugleich gibt es allerdings auch Stellen, die es problematisch
erscheinen lassen, allzu schnell von einer vo¨lligen und bedingungslosen Ak-
zeptanz des Mangels und/oder des Mangelhaften auszugehen. Denn ”fu¨r eine
Person wie Scylla“ sei es ”ein unertra¨glicher Mangel“ (Opium, 60), noch nie
u¨ber eine Angestellte verfu¨gt zu haben, wa¨hrend sich Daphne in Clymenes
Anwesenheit als ”mangelhaftes Wesen“ (Opium, 105) fu¨hlt, weil Clymene in
ihren Augen ”vollkommen“ (Opium, 105) angezogen ist. Wa¨hrend es also in
Opium fu¨r Ovid zweifelsohne Figuren gibt, die scheinbar souvera¨n mit dem
Pha¨nomen der Unvollkommenheit zurechtkommen, gibt es genausogut auch
’Frauen‘, die diese Eigenschaft nicht teilen. Der Begriff des ”Mangels“ deutet
im Kontext von Opium fu¨r Ovid allerdings nicht nur auf Fehlerhaftigkeit hin.
Die Tatsache, dass die Passage, in der das Ich einen Tisch gerade wegen seines
Mangels akzeptiert, eine Seite vor dem Bild mit der gespaltenen, auf Platons
Gastmahl anspielenden Frucht begegnet (Opium, 56), la¨sst einen Zusammen-
hang zwischen beiden Stellen erahnen, wodurch es mo¨glich wird, den Begriff
”Mangel“ auch als Signal fu¨r den fragmentierten, Begehren generierenden Zu-
stand des Menschen zu lesen. Im Lichte des Obigen legt das folgenden Schluss
nahe, na¨mlich, dass Mangel, sprich: menschliche Fragmentierung, in Opium
fu¨r Ovid einerseits akzeptiert wird, andererseits aber gerade auch nicht.
In Spielzeug und Sprachmagie weist Tawada ausdru¨cklich darauf hin, dass
es nicht der Zahl Eins, der Zahl Gottes, sondern lediglich der Zahl Zwei als
dem ”Prinzip der Teilung, der Vielzahl und Unterscheidung“ zukommt, den
Menschen darzustellen, weil die Zahl Zwei ”die Zahl des Menschen, die Zahl
des Zwists und der Unreinheit“ (Spielzeug, 217), kurz, der Unvollkommen-
heit und der Fragmentierung, sei. Das spricht dafu¨r, dass Unvollkommenheit
bei Tawada etwas ist, was als grundlegender Aspekt der conditio humana
akzeptiert wird. Wie aber genau die Ganzheit, auf die es Tawada in Opium
fu¨r Ovid ankommt, im Verha¨ltnis zu dieser Unvollkommenheit zu denken ist,
wird deutlich, sobald eine Stelle in Das nackte Auge (2004) beru¨cksichtigt
wird, wo sich das Ich, angeregt von einer franzo¨sischen Ausgabe des Gast-
mahls, Le banquet, vorstellt, wie ein solches Festmahl wohl aussehen ko¨nnte.
Dabei entsteht folgendes Bild: Wa¨hrend es selbst alleine ”draußen auf der
Straße“85 steht, beobachtet es, wie in einem ”Festsaal mit Kronleuchtern“
(Auge, 139) herrliche Speisen und Kostbarkeiten aufgetragen werden. Dabei
wird eine stetig wachsende Kugel von einem Koch durchtrennt.86 Der Kon-
trast zwischen der Situation des Ich, das draußen auf der Straße steht und an
dem Fest nicht teilhaben kann, und den elegant gekleideten Frauen im Fest-
saal (Auge, 139), legt nahe, dass das Festmahl etwas darstellt, wonach das
85 Tawada, Yoko: Das nackte Auge. Tu¨bingen 2004, S. 139.
86 Die stetig wachsende Kugel korrespondiert mit dem wachsenden U¨bermut der ku-
gelfo¨rmigen Gestalten bei Platon. (Platon: Gastmahl, 269–271).
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Ich sich sehnt. Auffa¨llig ist aber, dass die Durchtrennung der Kugel Teil des
sehnsuchtsvoll beobachteten Festmahls ist, mit anderen Worten, liest man die
Passage vor dem Hintergrund des Gastmahls, scheint sich das sehnsuchtsvoll
Betrachtete, anders als das Begehrte bei Platon, nicht durch Ungebrochen-
heit auszuzeichen. Das legt den Schluss nahe, dass sich das Ich offenbar mit
dem menschlichen, unvollkommenen Zustand der Fragmentierung abgefunden
hat. Unu¨bersehbar ist dennoch, dass das Ich gerne an dem Fest teilgehabt
ha¨tte, was heißt, dass hier immer noch ein Begehren nach etwas vorliegt:
”Das war das Bankett, und ich war nicht dabei, ich stand draußen auf der
Straße, das Licht der Kronleuchter sickerte aus dem Fenster und warf meinen
Schatten auf die Pflastersteine“ (Auge, 139). Da Ganzheit die Zielvorstel-
lung der Aristophanes-Rede ist, ko¨nnte es sein, dass sich das Ich, mehr als
alles andere, Ganzheit wu¨nscht. Auffa¨llig ist na¨mlich, dass, abgesehen von
der immer gro¨ßer werdenden, zuletzt durchtrennten Kugel, viele Wendungen
auftauchen, die Rundheit signalisieren: So ist von ”großen, runden Tischen“
(Auge, 139) die Rede, auf denen ”kugelfo¨rmige Ko¨stlichkeiten“ (Auge, 139)
”weiße Porzellanschu¨sseln und große, silberne Teller“ (Auge, 139) fu¨llen. Da
Rundheit auf Ganzheit deuten kann, dra¨ngt sich der Verdacht auf, dass es
Tawada in Werken wie Opium fu¨r Ovid, In Front of Trang Tien Bridge und
Das nackte Auge zwar auf (androgyne) Ganzheit ankommt, diese allerdings
unabdingbar das Fragmentierte und Differenzierte, das heißt, eine begehren-
de, menschliche Unvollkommenheit, zur Voraussetzung haben muss.
4.2.3 Schreiben heißt, Fragmente zu androgyner
Ganzheit zu verbinden
In Opium fu¨r Ovid wird auf unterschiedliche Kunstformen Bezug genom-
men.87 Wa¨hrend Thetis als Ta¨nzerin introduziert wird (Opium, 115), mo¨chte
Pomona einen Film drehen (Opium, 166). Letztere zeigt sich außerdem als
“aufkochende Frau” (Opium, 164). Da aber ”eine Ku¨nstlerin“ nicht koche,
weil Kochen ”Sache einer Hausfrau“ sei (Opium, 164), scheint ihre Vorlie-
be fu¨r Kochen auf den ersten Blick nichts mit Kunst oder Kunstproduktion
zu tun zu haben. Das aber ta¨uscht, denn es ko¨nnte sein, dass sich Tawa-
da hier auf die englische Malerin und Schriftstellerin Leonora Carrington
(1917–2011) bezogen hat.88 Im Laufe ihrer Karriere fing Carrington an, die
transformatorischen Prozesse des Kochens als Metapher fu¨r die Produktion
von Kunst zu begreifen.89 Eine Schu¨lerin des franzo¨sischen Malers Ame´de´e
87 Vgl. Cho-Sobotka: Suche, S. 186.
88 Zu Carrington, vgl. weiter auch die Ausfu¨hrungen zu In Front of Trang Tien Bridge.
89 Vgl. Aberth: Surrealism, S. 65–66: “The transit of food from the kitchen to the ta-
ble to consumption was, in particular, likened to alchemical processes of distillation and
transformation, which in turn led to associations involving art production”.
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Ozenfant,90 zeigte sich Carrington von seinem ’chemischen‘
91 Wissen sehr
beeindruckt. Das Erlernen von diversen Techniken wie der Eitempera hat-
te seinen Reiz fu¨r Carrington nicht zuletzt darin, dass die Herstellung der
unterschiedlichen Materialien ’kulinarischen‘ Techniken a¨hnelte.
92 Zur glei-
chen Zeit fing Carrington, wa¨hrend sie noch bei Ozenfant studierte, auch
an, in Londoner Gebrauchtla¨den nach Bu¨chern u¨ber Alchemie zu suchen.93
Das alchemistische Projekt zeichnet sich bekanntlich dadurch aus, das unter-
schiedliche ’Ingredienzen‘ mittels einer coniunctio zusammengebracht werden
sollen,94 mit dem Ziel, mittels dieser Prozedur letztendlich zur Ganzheit des
lapis philosophorum zu gelangen. Kochen gleicht dieser Prozedur insofern, als
es sich auch dabei um das Herstellen von Verbindungen (Opium, 165) und
Verwandlungen (Opium, 162) handelt. Wurde die Leinwand fu¨r Carrington
so immer mehr zu einem magischen Ort, wo sie ihre “alchemical ‘cooking’
experiments”95 betrieb und wo mittels ’alchemistischer‘ Prozesse hergestell-
te Malmittel sich auf der Leinwand ’alchemistisch‘ miteinander verbanden,
ko¨nnte sich Tawada in Opium fu¨r Ovid also durchaus auch auf die ’aufko-
chende‘ Malerin Leonora Carrington bezogen haben.
Eine weitere Kunstform, auf die Tawada in Opium fu¨r Ovid anspielt, ist
die Kunst des Scherenschnitts. Inspiriert von Schattenspielfiguren, die im Fer-
nen Osten entwickelt wurden,96 gelangte die Technik des Scherenschnitts in
der Mitte des 17. Jahrhunderts u¨ber Italien97 nach England, Frankreich und
Deutschland, wo das Silhouettieren von der Mitte des achtzehnten Jahrhun-
derts an bis weit in das neunzehnte Jahrhundert hinein ihre gro¨ßte Blu¨tezeit
erlebte.98 Das ist im Hinblick auf Opium fu¨r Ovid deshalb von Bedeutung,
weil es von Salmacis heißt, dass sie ”ihre eigene Ko¨rperform aus Zeitungspa-
pier“ (Opium, 73) ausschneidet. Auf die gleiche Art und Weise soll sie die
Ta¨nzerin Tetis erschaffen haben (Opium, 115). Dass spezifisch von ”Zeitungs-
90 Ebd., S. 21.





Alchemie“ gelesen habe. (Carrington: Unten, S. 166).
92 Aberth: Surrealism, S. 66.
93 Ebd., S. 23. “It was also about this time,” so Aberth (ebd., S. 23), “that Leonora’s
mother gave her a gift of Herbert Read’s Surrealism, a book that intermittently mentioned
alchemy in relation to art production in general and Surrealist art production in particular”.
94 Fu¨r Illustrationen dieses alchemistischen Prozesses, vgl. Roob: Museum, S. 438–455.
95 Aberth: Surrealism, S. 70.
96 Biesalski, Ernst: Scherenschnitt und Schattenriß. Kleine Geschichte der Silhouetten-
kunst. Mu¨nchen 1978, S. 136.
97 Ebd., S. 18.
98 Ebd., S. 24–83. Zu den beru¨hmtesten Scherenschnittmeistern ist der fru¨hromantische
Maler Philipp Otto Runge (1777–1810) zu rechnen, dessen Scherenschnitte unter anderem
in der Ausstellung Kosmos Runge. Der Morgen der Romantik sowohl in der Hamburger
Kunsthalle (3. Dezember 2010–13. Ma¨rz 2011) als auch in der Mu¨nchner Hypo Kunsthalle
(13. Mai–4. September 2011) zu sehen waren. Dass die Technik des Scherenschnitts sich ge-
genwa¨rtig erneuter Beliebtheit erfreut, zeigen Ku¨nstler wie die Amerikanerin Kara Walker
oder auch Annette Schroeter, die beide mit dieser Technik arbeiten.
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papier“ die Rede ist, lenkt den Blick auf den da¨nischen Ma¨rchenerza¨hler Hans
Christian Andersen.99 Von ihm existiert (mindestens) ein Scherenschnitt, der
einen aus Zeitungspapier geschnittenen Mann mit Hut zeigt.100 “At klippe,
det er den første Begyndelse for Digteriet” (”Zu schneiden, das ist der erste
Anfang des Gedichts“), soll Andersen 1867 an einen Freund geschrieben ha-
ben.101 Feder und Schere gingen Zeit seines Lebens Hand in Hand, und es
soll nicht selten vorgekommen sein, dass Andersen, wa¨hrend er Geschichten
und Ma¨rchen erza¨hlte, Scherenschnitte herstellte.102 Diese Verbindung von
Feder und Schere, die es bei Andersen gibt, lenkt den Blick unweigerlich auf
die Sprache. Im Kapitel Clymene spricht das Ich davon, dass es ”Wort fu¨r
Wort eine Welt“ flicht, ”die es nicht gibt“ (Opium, 103).
103 Dieses ’Weben‘
ist ko¨rperlicher Art, denn da von ”redefeuchten Lippen“ (Opium, 89) die Re-
de ist, die ihrerseits zu ”Schamlippen“ (Opium, 85) in Bezug gesetzt werden,
erweisen sich Sprechen und Schreiben in Opium fu¨r Ovid als eine symboli-
sche Dimension, in der der Ko¨rper nichtsdestotrotz immer mitspricht.104 Das
Ich ist aber la¨ngst nicht die einzige Instanz, die erza¨hlerisch ’webt‘, denn bei
na¨herem Hinsehen gibt es kaum ein Kapitel, in dem nicht von Tinte, Federn,
Pinseln, Schreibtischen, Schreibzimmern und Schriftstellern die Rede ist: ”Im
Text erscheinen mehrere Figuren als Schreibende. Sie inspirieren sich gegen-
seitig und dienen sich gegenseitig als Motiv“.105 Dass sich mehrere Figu-
ren am Schreibprozess beteiligen, wird sichtbar, sobald beru¨cksichtigt wird,
dass einige der ’Frauen‘ zu ”Kopfkissen“ in Bezug gesetzt werden (Opium,
38/55/111/121). Dieses Wort verweist auf den Begriff ”Kopfkissenbuch“ im
Titel, das seinerseits das beru¨hmte Kopfkissenbuch der Dame Sei Shonagon,
”der u¨beraus gebildeten und literarisch geschulten Hofdame vom Kaiserhof
in Kyoto aus der spa¨ten Heian-Zeit (898 bis 1186 n. Chr.)“,106 heraufbe-
schwo¨rt. Vor diesem Hintergrund erweisen sich Latona, Scylla und Thetis
99 Ebd., S. 95:
”
Merkwu¨rdigerweise ist es auch wenig bekannt geworden, daß sich unter
den passionierten Liebhabern der Silhouetten-Kunst kein geringerer findet als der große
da¨nische Ma¨rchenerza¨hler Hans Christian Andersen, der offenbar sehr gerne zur Schere und
zum Tuschpinsel gegriffen und uns eine ganze Reihe von reizvollen Stu¨cken hinterlassen
hat, die seiner humorigen, skurrilen und oft so hintergru¨ndigen Phantasie entsprungen
sind“.
100 Andersen, Hans Christian: H.C. Andersens samlede værker. Eventyr og Historier I,
1830–1850. Gylling 2003, S. 371.
101 Zitiert nach Guttormsen, Sissel: Med saksen som pensel. In: (Dies.): Med saksen som
pensel. Karen Bit Vejle. Psaligrafi. Trondheim 2008, S. 4–6. Hier: S. 6.
102 Ebd., S. 6; vgl. auch Andersen: Eventyr, S. 46.
103 Cho-Sobotka (Suche, S. 215) weist auf die etymologische Herkunft des Wortes
”
Text“







(Schreiben, S. 209) bringt die Wendung von dem Flechten einer Welt,
”
die es nicht gibt“,
in einen Zusammenhang mit der Ovidschen Vorstellung vom Erza¨hlen als Weben.
104 Vgl. Schmitz-Emans: Metamorphose, S. 409:
”
Yoko Tawadas Werk ist gepra¨gt durch
die thematische Zentrierung auf ko¨rperliche Gegebenheiten und Prozesse“.
105 Cho-Sobotka: Suche, S. 214.
106 Kersting: Schreiben, S. 197.
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allesamt als Schreibende. Da der Untertitel von Opium fu¨r Ovid jedoch dar-
auf hinweist, dass es ”ein Kopfkissenbuch von 22 Frauen“ ist, dra¨ngt sich
die Erkenntnis auf, dass Opium fu¨r Ovid nicht nur 22 Frauen portra¨tiert,
sondern dass es sich bei diesem Werk um Buch handelt, dass von 22 Frau-
en gleichzeitig produziert wird.107 Opium fu¨r Ovid zeigt sich somit als eine
fragmentierte, begehrende ”Schreibmaschine“ (Opium, 86), bei der Teilun-
gen (Opium, 200), Beru¨hrungen und Zusammenschlu¨sse Sprache generieren.
Die Beteiligung ’aller‘ Figuren am Schreibprozess besta¨tigt sich, sobald ein
weiterer Aspekt in Betracht gezogen wird. Brandt und Cho-Sobotka haben
darauf hingewiesen, dass Tawada in ihrem Werk des O¨fteren surrealistische
und/oder dadaistische Strategien ’zitiert‘ oder selbst anwendet,
108 darunter
”die Technik der Collage und Montage aus Zeitungsausschnitten“.
109 Dabei
geht es darum, Vorgefundenes zu zerschneiden, um es, scheinbar zufa¨llig und
ohne inneren Zusammenhang, zu neuen Kombinationen zusammenzufu¨gen.
In Opium fu¨r Ovid u¨ben mehrere Protagonisten, darunter die androgyne
Salmacis, diese Ta¨tigkeit aus: Latona (Opium, 41), Scylla (Opium, 50–51),
Salmacis (Opium, 72), Limnaea (Opium, 125), Thisbe (Opium, 184), sie wer-
den von Tawada allesamt zu (Aus)schneiden in Bezug gesetzt. Da im Kapitel
”Salmacis“ ein ”surrealistisches Gedicht“ (77) genannt wird und sie ”ihren al-
ten Sommerhut“ zerschneidet (72), hat es allen Anschein davon, dass der Akt
des (Aus)schneidens beziehungsweise des Zerschneidens von Seiten mehrerer
Protagonisten in Opium fu¨r Ovid auf surrealistische Techniken, und damit,
auf die Produktion von Kunst, anspielt.
Das surrealistische ”Prinzip der Collage und Montage, des immer neu not-
wendigen Zerschneidens und Zerstu¨ckelns“110 scheint nun aber kaum mit dem
Verlangen nach (androgyner) Ganzheit zu korrespondieren, das ja genauso-
gut fu¨r Opium fu¨r Ovid nachgewiesen werden kann. Auch im Hinblick auf
die Protagonisten Daphne und Io fa¨llt auf, dass in deren Ha¨nde wenig heil
bleibt: Daphnes steife Finger lassen ha¨ufig Gegensta¨nde fallen (Opium, 101),
und von Io heißt es, dass ”ihre Teekannen [. . . ] alle schon la¨ngst keinen Hen-
kel mehr“ (Opium, 110) haben. Verben wie ”abbrechen“ und ”zerbrechen“
(Opium, 110/111) verweisen auf den Anfang von Opium fu¨r Ovid, wo das
Handgelenk des Ich zerbricht. Das ist nicht zufa¨llig, denn Schreiben, oder ge-
nereller: Sprache, wird von Tawada oft zu Fragmentierung in Bezug gesetzt.
So sind Wo¨rter in Talisman ”Fragmente. Bruchstu¨cke. Einzelteile“ (Talisman,
115), wa¨hrend auf Salmacis’ ausgeschnittenen Figuren ”Fragmente“ (Opium,




108 Vgl. Brandt, Bettina: Schnitt durchs Auge. Surrealistische Bilder bei Yoko Tawada,
Emine Sevgi O¨zdamar und Herta Mu¨ller. In: Text und Kritik: Literatur und Migration
(Sonderband), Mu¨nchen 2006, S. 75–83. Hier: S. 76–79; Brandt, Bettina: The Unknown
Character: Traces of the Surreal in Yoko Tawada’s Writings. In: Slaymaker: Voices, S.
111–124. Hier: S. 112–120; und Cho-Sobotka: Suche S. 224.
109 Ebd., S. 224.
110 Brandt: Schnitt, S. 79.
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76) aus Zeitungsberichten sichtbar sind. Eine Auseinandersetzung mit unter-
schiedlichen japanischen Begriffen fu¨r ”Schriftsteller“ und/oder ”Schreiben“
fu¨hrt schließlich in Tawada Yoko Does Not Exist dazu, dass als Schriftstel-
ler derjenige erkennbar wird, der im Papier Gra¨ben gra¨bt und dem Papier
Wunden oder Narben zufu¨gt:
Now, authors go by a variety of names in Japan. [. . . ] My personal favorite is the
decidedly informal monogaki, as in ‘writer of things’. Further, in Japanese kaku,
the word used for writing with a fountain pen or computer arose from the same
source as kaku, the word used for digging trenches, when scratching and scraping
ditches. Then we remember that the ‘thing’ of monogaki, the ‘writer of things’, is
semantically connected to mononoke, a ‘changeling’. Which means that this ‘writer
of things’ also describes a person in the clutches of changelings and shapeshifters,
a person under the spell of things. The writer takes what the things have said and
carves them into shapes by scratching out lines, making the wounds and scars on
paper that we call texts (Tawada Yoko Does Not Exist, 14).
Wenngleich auch das Ich mit seiner zerbrochenen Hand, im Zuge der Mo-
dellierung einer Skulptur, gesteht, nicht u¨ber ”keilfo¨rmig[es]“ (Opium, 105)
Werkzeug, u¨ber ”keine scharfe Schneide“ (Opium, 105) zu verfu¨gen, wird
doch von der Briefe schreibenden Ocyroe¨ gesagt, dass deren Fu¨ller ”auf den
Fasern des edlen Briefpapiers“ (Opium, 210) kratzt; zudem wird letztere dar-
um gebeten, ”einige Fragmente“ (Opium, 209) zu schreiben. Dadurch zeigt
sich Ocyroe¨ dem Ich mit seinem zerbrochenen Hand verwandt, das ja eben-
falls schriftstellerisch an einem, wie es Cho-Sobotka ausdru¨ckt, ”Mosaik aus
Fragmenten“111 arbeitet. Mit Daphe und Io teilen das Ich und Ocyroe¨ die
Eigenschaft, dass ihre Ha¨nde zu Fragmentierung in Bezug gesetzt werden,
entweder, weil eine Hand, wie im Falle des Ich, fragmentiert ist, oder, weil
die Ha¨nde sa¨mtlicher Figuren in dieser Gruppe, beabsichtigt oder nicht, frag-
mentieren, das heißt: Fragmente produzieren. Das heißt jedoch nicht, dass
Tawada in Opium fu¨r Ovid einer A¨sthetik der Fragmentierung das Wort re-
det. In Sei Shonagons Kopfkissenbuch heißt es im Kapitel Hu¨bsche Dinge:
”Stu¨cke eines Briefes aufzusammeln, den ein anderer zerrissen und achtlos
weggeworfen hat, und die einzelnen Teile passen so zusammen, dass man den
Brief lesen kann“.112 Weiter wa¨ren in diesem Zusammenhang die Anspie-
lungen auf Carringtons ’magische Ku¨che’ zu beru¨cksichtigen, denn sofern es
dieser Ku¨nstlerin in ihrem Werk auf die ’alchemistische‘ Verbindung unter-
schiedlichster Substanzen ankam, gibt es auch in Opium fu¨r Ovid Anzeichen
dafu¨r, dass bei Tawadas ku¨nstlerischem ’Kochen‘ Ganzheit involviert sein
ko¨nnte. So heißt es, wohl kaum zufa¨llig: ”Sie schu¨ttete den ganzen Inhalt des
Topfes auf den Linoleumboden“ (Opium, 163–164).113 Als ferner die andro-
111 Cho-Sobotka: Suche, S. 183.
112 Shonagon, Sei: Das Kopfkissenbuch der Dame Sei Shonagon. Wiesbaden 2006, S. 37.
113 Ganzheit, gerade auch in androgyner Form, geho¨rt zu den Konstanten in Carringtons
Werk. Eines der beru¨hmtesten Bilder Carringtons ist Carringtons Bild Self-Portrait (Inn
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gyne ”Scho¨pferin Salmacis“
114 eine Figur aus Zeitungspapier ’ausschneidet‘,
auf der ”ein ganzer Artikel“ (Opium, 76) zu lesen ist, du¨rfte klar sein, dass
es in Opium fu¨r Ovid ein poetologisches Verlangen nach der Entstehung an-
drogyner Verbindungen115 gibt.
Im Rahmen von Tawadas Poetologie ist das keine U¨berraschung. In der
Erza¨hlung Saint George and the Translator (1993), die, wie In Front of Trang
Tien Bridge, Teil von Tawadas Facing the Bridge ausmacht, konkurrieren
zwei Perspektiven auf U¨bersetzung miteinander. Wa¨hrend die Freundin des
Ich, Ei, auf die Ta¨tigkeit des U¨bersetzens herabschaut (Facing the Bridge,
140), kennzeichnet es das Ich, dass es auf U¨bersetzen gerade wohl großen
Wert legt (Facing the Bridge, 140) und ihren Stil sogar als ‘“translationese”’
(Facing the Bridge, 121) umschreibt. Ihren Ausgangspunkt nehmend in der
Bedeutung des Wortes ”U¨bersetzung“, das es nur dann hat, wenn man die
erste Silbe betont, bringt das Ich den Begriff ”Ganzheit“ ins Spiel: “At least I
created the sensation of throwing each word over to the other side with great
care. Which was why the entire text was breaking into fragments but I simply
didn’t have the energy to think about the whole. The whole didn’t even seem
to matter. If translation meant ‘passing something over to the other side’ then
perhaps forgetting about the ‘whole’ and starting out with fragments wasn’t
a bad idea” (Facing the Bridge, 121). Fragmente sind hier kein Selbstzweck.
Obige Passage deutet vielmehr an, dass Fragmente fu¨r Tawada bestenfalls ein
Ausgangspunkt sind. Das besta¨tigt sich in dem Essay Der Klang der Geister,
wo es heißt:
Literarische Wo¨rter flechten ein Netz, und dieses Netz fa¨ngt die Abfa¨lle von Schwin-
gungen auf. Die Abfall-Wo¨rter fallen vom Himmel auf die Erde wie Sternschnup-
pen. Wenn sie gefallen sind, geho¨ren sie nicht mehr zu einem Sternbild. Fragmente.
Bruchstu¨cke. Einzelteile. Eine Disharmonie herrscht zwischen den Fragmenten, die
in einem Netz liegen. Ich weiß zwar nicht, wie das ehemalige Sternbild aussah, aber
ich kann in diesem Netz selbst Linien ziehen und neue Sternbilder zeichnen (Talis-
man, 115).
Das Ziehen von Linien zwischen den Fragmenten in Talisman, mit dem
Ziel, ”neue Sternbilder“ in dem Geflecht literarischer Wo¨rter zu zeichnen,
deutet an, dass es Tawada in ihrer Poetologie auf das Herstellen von Ver-
bindungen ankommt. In Opium fu¨r Ovid ist aber Verbindung alles andere
114 Cho-Sobotka: Suche, S. 177. Vgl. auch Fend: Schwierigkeit, S. 74:
”
Bereits in der
Renaissance war Ku¨nstlertum dort, wo es als autonomes Scho¨pfertum begriffen wurde, der
Androgynie assoziiert“.
115 Verbindung scheint in der zeitgeno¨ssischen Kunst von einiger Bedeutung, so zum Bei-
spiel im Werk der norwegischen Ku¨nstlerin Pia Myrvold. Vgl. dazu Myrvold, Pia: Inter-
faces. In: Quinn, Bradley / Elton, Lars / Charbau, Gae¨l (Hrsg.): Pia Myrvold. Interfaces,
Arendal 2007, S. 10–17. Hier: S. 10: “I love in-between phenomena; things that fall between
two stools, or connect gaps. They allow borders to meet, in a space where communicati-
on is possible. It is in the realm of the interfaces that our lives take place and evolve”.
Aus ihrer Watermarks-Serie (2005–2007) stammt ein digigraphisches Bild mit dem Titel
Material Connect III (2007), das eine nackte Frau und einen nackten Mann zeigt, deren
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als selbstversta¨ndlich, vor allem dann nicht, wenn ku¨nstlerische Aktivita¨t im
Spiel ist. Pomona, die in einem Film spielt (Opium, 161) und auch Drehbuch-
autorin ist (Opium, 166), leidet zum Beispiel darunter, dass es einen Mangel
an Verbindung gibt: ”Nicht der konkrete Inhalt der Arbeit belastete sie, sie
litt darunter, daß das Ganze fu¨r sie nicht organisch miteinander verbunden
war“ (Opium, 166). Und das Ich, das wahrnimmt, wie ”die sorgfa¨ltig zuberei-
teten Konsonanten“ (Opium, 96) in der Stimme der Sprachwissenschaftlerin
Clymene ”unbeirrt neben fleischigen Vokalen“ (Opium, 96) stehen, setzt sich
mit der Frage auseinander, wie es selbst, statt eines Nebeneinander, eine
Verbindung zwischen unterschiedlichen Lauten herstellen ko¨nnte: ”Damals
hatte ich das Gefu¨hl, daß sich in meinem Mund die Konsonanten nie mit den
Vokalen verbanden. Egal wie schnell ich ’r‘ und ’a‘ hintereinander sprach,
immer ho¨rte man zwischen beiden einen Schnitt. Natu¨rlich konnte ich auch
’ra‘ sagen, einen Laut, der schon als ’ra‘ geboren wurde. Ich wollte aber nicht
’ra‘ sagen, sondern ’r‘ und ’a‘ miteinander verschmelzen. [. . . ] Welche Bru¨cke
verbindet beide Laute miteinander?“ (Opium 96/97). Opium fu¨r Ovid unter-
streicht damit das poetologische Ziel aus Der Klang der Geister : Fragmente
sind bei Tawada offenbar dazu da, um verbunden, ja sogar, dem Wortlaut
letzterer Stelle aus Opium fu¨r Ovid zufolge, miteinander verschmolzen zu
werden.
Das Verb ”verschmelzen“, das im Zusammenhang von Opium fu¨r Ovid auf
die sich spaltenden, verwandelnden und verschmelzenden Gassen verweist,
deutet an, dass bei der gesuchten Verbindung der unterschiedlichen ’Frag-
mente‘ eine gegenseitige Vermischung gemeint sein ko¨nnte, etwa so, wie im
neunten Kapitel Io Frauen liebt: ”Sie streicheln sich gegenseitig, ihre Tra¨nen
vermischen sich“ (Opium, 109).116 Im Lichte der gespaltenen Frucht, von der
angenommen wurde, dass sie eine Bezugnahme auf die Durchtrennung der
Urwesen bei Platon ist, ko¨nnten Verben wie ”vermischen“ und ”verschmel-
zen“ auf den sexuellen Wiedervereinigungsakt bei Platon deuten, der dort
unter anderem mit Hilfe von Begriffen wie ”zusammenschmelzen“ und ”zu-
sammenschweißen“ evoziert wird.117 Außerdem fa¨llt auf, dass Tawada oft
Wo¨rter verwendet, die Rundheit signalisieren, wobei zu erinnern wa¨re, dass
Rundheit ein Zeichen fu¨r Ganzheit sein kann. So ist von einer ”Kugel“ (Opi-
um, 207) und von ”Kugeln“ (Opium, 21/139), einem ”Kugelschreiber“ (Opi-
um, 102), und einer ”Fleischkugel“ (Opium, 160) die Rede.
118 Unu¨bersehbar
sind des weiteren Wendungen mit dem Adjektiv ”ganz“, die so zahlreich sind,
dass sie hier kaum alle wiedergegeben werden ko¨nnen.119 Die Mo¨glichkeit be-
116 Hier ko¨nnte es sich um einen Hinweis auf Bachmanns Ein Schritt nach Gomorrha
handeln, wo es von Charlotte und Mara heißt:
”
Und ihrer beider Tra¨nen vermischten
sich“. (Bachmann: Werke II/195).
117 Platon: Gastmahl, S. 279.
118 Hier sei daran erinnert, dass das Wort
”
Kugel“ in Das nackte Auge auf Platons Gast-
mahl und die spha¨rischen Urwesen verweist.
119 Vgl.
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steht damit, dass das Suchen nach Verbindung in Tawadas Poetologie in
irgendeiner Form mit dem Konzept Ganzheit verbunden ist: Es wird offenbar
nach einem ’Kugelschreiber‘ gesucht, einem ’Rund-Schreiber‘, der sich, ausge-
hend von Fragmenten und Differenzen, eine bedingte Form der (androgynen)
Ganzheit erschreiben ko¨nnte. Bei Tawada findet somit keine Verabschiedung
von dem Konzept Ganzheit statt, wie Brandt annimmt:
Tawada’s poetic images, like those of the Surrealists, are neither regulated by a
dialectical Aufhebung, nor are they projected into a utopian horizon where a final
unification might occur; the parts are juxtaposed but only to never be fully resol-
ved on a table, a tabula, or any other third plane. [. . . ] Always extending beyond,
separating from and disarranging the whole, suggests that this concept is itself to
be arrested in the context of contemporary transnational and postcolonial studies
debates.120
Brandt ist unstrittig darin zuzustimmen, dass es sich fu¨r Tawada keines-
wegs um ’dialektische Aufhebungen‘, ’utopische Horizonte‘ oder ’endgu¨ltige‘
(Wieder)vereinigungen‘ handelt. Das wiederum schließt aber, entgegen Brandts
Annahme, nicht aus, dass Ganzheit dennoch in irgendeiner Form fu¨r Tawadas
Werk und besonders auch fu¨r ihre Poetologie bedeutsam sein ko¨nnte. Auch
wenn die weiter oben zitierten Passagen aus Saint George and the Translator
zuna¨chst darauf hindeutet, dass das Konzept Ganzheit seine Rolle ausge-
spielt hat (“I simply didn’t have the energy to think about the whole. The
whole didn’t even seem to matter” – Facing the Bridge, 121),121 gibt es den-
noch, gerade auch in Werken ju¨ngeren Datums, Indizien fu¨r das Gegenteil. In
Im Weltinnenraum des Kapitals weist Sloterdijk darauf hin, dass ”die Ver-
treibung aus der Vollkommenheit [. . . ] an jedem sublunaren Objekt Risse,
Narben, Unregelma¨ßigkeiten hinterlassen“122 hat. Tawada, operierend inner-
halb des Bereichs der Zahl Zwei, der Teilung und Fragmentierung, akzeptiert
diese ”Risse“, ”Narben“, und ”Unregelma¨ßigkeiten“, und dies, im Gegensatz
zu Platon und – mit einiger Einschra¨nkung – auch Sloterdijk noch,123 ohne
Heimweh oder Nostalgie.124 Die Kunst des Scherenschnitts, auf die Tawada





















kein ganzes Werk“ (209),
”
das ganze Theater“ (218).
120 Brandt: Character, S. 120.
121 Mitsutani (Heels, S. 43) spricht im Hinblick auf diese Erza¨hlung von einem “horror
of completion”. Sofern Mitsutani hier meint, dass Tawada Kritik an der Vorstellung des
Abgerundeten und Fertigen u¨bt, schließt dies die Bemu¨hung um eine unvollkommene (an-
drogyne) Ganzheit jedoch keineswegs aus.
122 Sloterdijk: Weltinnenraum, S. 33.
123 Vgl. dazu die Ausfu¨hrungen zu Bachmann und Sloterdijk in Kapitel 2.3.2.
124 Ebd., S. 33. Das Konzept der Verwandlung geho¨rt zu den wichtigsten poetologischen
Konzepten bei Tawada. (Vgl. Schmitz-Emans: Metamorphose, S. 410). Da dieses Konzept
bei Tawada Fragmentierung voraussetzt (Opium, 14), stellt Fragmentierung bei Tawada
gerade eine Mo¨glichkeit dar.
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und du¨nnen Linien zusammenha¨ngt und ha¨lt“125, du¨rfte in diesem Zusam-
menhang ein Indiz dafu¨r sein, dass ein fragiler, androgyner Zusammenhalt
dennoch zu den Mo¨glichkeiten zu rechnen ist.
4.2.4 U¨bersetzung als Verbindung. Von Walter
Benjamins
”




In Saint George and the Translator wird U¨bersetzung einerseits mit Fragmen-
tierung, andererseits mit Ganzheit in Verbindung gebracht: Ausgehend von
derjenigen Bedeutung, die das Wort U¨bersetzung dann hat, wenn die erste
Silbe betont wird, wird U¨bersetzung vom Ich als Handlung verstanden, bei
der Fragmente aus der einen Sprache ans ’Ufer‘ der anderen geworfen werden.
Gesteht das Ich, keine Energie fu¨r eine Bescha¨ftigung mit dem Konzept Ganz-
heit zu haben (Facing the Bridge, 121), wird in Opium fu¨r Ovid versucht,
Ocyroe¨ durch die ’Suspendierung‘ des Konzepts Ganzheit zum Schreiben von
Fragmenten zu bewegen: ’ ”Es muß ja kein ganzes Werk sein, vielleicht schrei-
ben Sie einige Fragmente fu¨r uns?“ ‘ (Opium, 209). Auch wenn dem Konzept
Ganzheit zwei Mal mit Vorbehalten begegnet wird, ist entscheidend, dass
der Begriff fa¨llt, und zwar als Kontrast zu Fragmentierung. Das ist in einem
u¨bersetzungstheoretischen Zusammenhang interessant, denn in Walter Ben-
jamins Die Aufgabe des U¨bersetzers, auf den sich Tawada beispielsweise auch
in Talisman bezieht (Talisman, 131), ist der Kontrast von Fragmentierung
und Ganzheit ebenfalls von Bedeutung. Dort heißt es:
Wie na¨mlich Scherben eines Gefa¨ßes, um sich zusammenfu¨gen zu lassen, in den
kleinsten Einzelheiten einander zu folgen, doch nicht so zu gleichen haben, so muß,
anstatt dem Sinn des Originals sich a¨hnlich zu machen, die U¨bersetzung liebend
vielmehr und bis ins Einzelne hinein dessen Art des Meinens in der eigenen Sprache
sich anbilden, um so beide wie Scherben als Bruchstu¨ck eines Gefa¨ßes, als Bruchstu¨ck
einer gro¨ßeren Sprache erkennbar zu machen.126
Das Bild von Scherben, die zusammengefu¨gt werden sollen, ferner auch
die Begriffe ”Harmonie“ und ”Erga¨nzung“, die Benjamin im Zuge seiner
Darlegung verwendet,127 all dies erinnert an die Darstellung im Gastmahl,
bei der die einstigen Urwesen als Schnitte oder Stu¨cke eines ehemaligen
Ganzen dargestellt werden,128 Bruchstu¨cke, die in einer er-ga¨nz-enden Be-
wegung wieder zu heiler und glu¨cklicher Harmonie zusammengefu¨gt wer-
125 Biesalski: Scherenschnitt S. 135.
126 Benjamin, Walter: Die Aufgabe des U¨bersetzters. In: Ders.: Gesammelte Schriften,
Band IV: Kleine Prosa, Baudelaire-U¨bertragungen. Frankfurt am Main 1991.
127 Ebd., S. 18.
128 Vgl. Platon: Gastmahl, S. 275; und Aurnhammer: Androgynie, S. 3.
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den sollen.129 Benjamin stellt Original und U¨bersetzung in der Aufgabe des
U¨bersetzers als Bruchstu¨cke dar, die, entlang der Bruchlinien, wieder zu-
sammengefu¨gt werden sollen.130 Damit erweist sich die U¨bersetzungsarbeit
fu¨r Benjamin letzten Endes als Erga¨nzungsleistung: Die U¨bersetzung kommt
einer ”Nachreife [. . . ] der festgelegten Worte“
131 in dem Sinne entgegen,
dass sie auf die volle Entfaltung132 ”einer gro¨ßeren Sprache“
133 hinarbeitet,
von der das Original, aber ebenso die U¨bersetzung, nur Bruchstu¨cke dar-
stellen. Da die ”wahre U¨bersetzung“, laut Benjamin, durchscheinend ist,
134
und sie es deshalb dem Licht der reinen Sprache, auf Grund der eigenen
durchscheinenden Qualita¨t, mo¨glich machen kann, ”um so voller aufs Ori-
ginal“135 zu fallen, zeigt sich die U¨bersetzung als komplementa¨r zum Ori-
ginal, dessen ”Nachreife“ die U¨bersetzung ja ermo¨glichen soll. U¨bersetzung
und Original erweisen sich somit als die ’Scherben‘ eines gro¨ßeren, reineren
Sprachgefa¨ßes, dessen Konturen nur durch die Zusammenfu¨gung der beiden
’Bruchstu¨cke‘ U¨bersetzung und Original erahnbar werden ko¨nnen. Bei Ta-
wada ist ha¨ufig von Gefa¨ßen die Rede. So werden Flaschen, Kannen, Tassen
und Vasen erwa¨hnt (Opium, 107, 108, 110, 111, 114, 117), wa¨hrend der Be-
griff ”Gefa¨ß“ im Kapitel Coronis wortwo¨rtlich fa¨llt (Opium, 78). Auffa¨llig
ist aber auch die Betonung von Gefa¨ßen in einem zerbrochenen Zustand, so
zum Beispiel, wenn es von Io heißt, dass ”in ihrer Hand [. . . ] schon so oft
der Henkel einer Teetasse abgebrochen“ (Opium, 110) sei, oder wenn es von
Leda heißt, dass in ihren Augen ”kalt geputzte Porzellanscherben“ (Opium,
22) auftauchen. Eine weitere Parallele zu Benjamins Text besteht darin, dass
dem Ich, im Einklang mit der durchscheinenden Qualita¨t der U¨bersetzung
bei Benjamin, eine Durchla¨ssigkeit fu¨r Licht attestiert wird: ”In meine ei-
gene Gedankenlosigkeit versunken, vergesse ich ab und zu, daß ich da bin.
In solchen Momenten werde ich anscheinend durchla¨ssig fu¨r Licht“ (Opium,
169). Schließlich fa¨llt in dem Kapitel Salmacis auf, dass die Gesamtheit der
Wo¨rter dort mit einer Fassade oder Wand verglichen wird (”alle Wo¨rter zu-
sammen sollten eine erhabene Fassade bilden, eine Marmorwand“ – Opium,
66), etwas, was mit folgendem Satz bei Benjamin korrespondiert: ”Denn der
Satz ist die Mauer vor der Sprache des Originals, Wo¨rtlichkeit die Arka-
de“.136 Obige Parallelen zu Benjamin legen nahe, dass in Opium fu¨r Ovid
eine Bescha¨ftigung mit U¨bersetzungsproblematik, und genauer, mit Benja-
mins Aufgabe des U¨bersetzers stattfindet.137 Wenngleich aber in Opium fu¨r
129 Platon: Gastmahl, S. 283.
130 Vgl. Mitsutani: Heels, S. 36–37.
131 Benjamin: Aufgabe, S. 12.
132 Ebd., S. 11.
133 Ebd., S. 18.
134 Ebd., S. 18.
135 Ebd., S. 18.
136 Ebd., S. 18.
137 Fu¨r eine ausfu¨hrliche Ero¨rterung von Tawadas umfassender Auseinandersetzung mit
Benjamins Werk, vgl. Ivanovic: Exophonie, S. 177–205.
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Ovid nirgendwo explizit von der Intention die Rede ist, die von Io und Daphne
verursachten Scherben wieder zusammenzufu¨gen, ist doch nicht von der Hand
zu weisen, dass die unterschiedlichen ’Bruchstu¨cke‘, ’Fragmente‘ und ’Scher-
ben‘, die die 22 Frauen ja alle ’sind‘, maßgeblich um Verbindung und/oder
(androgyne) Ganzheit bemu¨ht sind. Vor diesem Hintergrund du¨rfte die Aus-
einandersetzung mit Benjamins Aufgabe des U¨bersetzers in Opium fu¨r Ovid
ein Indiz dafu¨r sein, dass sich U¨bersetzung bei Tawada erstens in das ge-
nerellere poetologische Ziel der Verbindung einfu¨gt, und zweitens, – da sich
Benjamin in seiner Darstellung am Gastmahl orientiert – , dass U¨bersetzung
fu¨r Tawada nicht zuletzt auch etwas mit Er-ga¨nz-ung beziehungsweise mit
Ganzheit zu tun hat. Dass U¨bersetzung bei Tawada in der Tat die Funktion
hat, Zerbrochenes zu verbinden, und es somit nicht bei “unconnected words”
(Translator, 120) zu bleiben braucht, wird deutlich, sobald das Konzept der
U¨bersetzung, so wie es aus U¨berseezungen hervorgeht, beru¨cksichtigt wird.
In U¨berseezungen finden sich mehrere Szenen, in denen zwei Figuren oder
zwei Worte von einem Fluss oder Ozean getrennt werden, so zum Beispiel, als
das Ich in Die Eierfrucht nicht u¨ber eine Bru¨cke gehen will, wa¨hrend Noriko
”schon auf der anderen Seite des Bachs“ (U¨berseezungen, 42) ist; des Weite-
ren, als das Ich in Eine leere Flasche sich selbst und ihre Gespra¨chspartnerin
als Ufer sieht, die von einem Fluß getrennt werden (U¨berseezungen, 54); und
schließlich, als in Portra¨t einer Zunge von Wo¨rtern die Rede ist, zwischen
denen ein Ozean liegt (U¨berseezungen, 127). Diese drei Situationen verwei-
sen allesamt auf den Titel der Essaysammlung, U¨berseezungen, der bereits
qua Typographie das Bild von zwei von einem Fluss oder Ozean getrennten
Ufern vorwegnimmt,138 und damit auf diejenige Bedeutungsebene des Verbes
”u¨bersetzen“ verweist, nach der es sich um eine Bewegung von einem Ufer
zum anderen handelt. Tawada spielt in Opium fu¨r Ovid auf letztere Ausle-
gung des Begriffs ”U¨bersetzung“ an. Wa¨hrend in Tawadas Kopfkissenbuch
oft von zwei Seiten die Rede ist, die durch eine physische Barriere vonein-
ander getrennt sind (Opium, 123–124/184–185/194), ist auf der letzten Seite
von Opium fu¨r Ovid explizit von einem Fluss die Rede, die zwei Ufer von-
einander trennt: Dort heißt es im Hinblick auf Diana, dass diese ”bewußtlos
[. . . ] in einem Boot an das Ufer des na¨chsten Morgens getragen“ (Opium,
218) wird, mit anderen Worten, u¨bergesetzt wird. Dennoch ist es bei Tawa-
da nicht die U¨berquerung als solche, der das poetologische Interesse gilt. In
Das Tor des U¨bersetzers oder Celan liest Japanisch weist Tawada darauf hin,
dass es nicht darum geht, ”eine bestimmte Grenze zu u¨berschreiten, sondern
darum, von einer Grenze zu einer anderen zu wandern“ (Talisman, 123–124).
Auch von Salmacis heißt es, dass diese Bru¨cken nicht u¨berquert, sondern
sie von der Seite besichtigt (Opium, 73–74). Und schließlich ku¨ndigt das Ich
in Die Eierfrucht an, nicht u¨ber Bru¨cken gehen zu wollen (U¨berseezungen,
42). Wenn aber Opium fu¨r Ovid signalisiert, dass u¨bersetzt beziehungsweise
138 Vgl. Koiran: Schreiben, S. 293:
”
Das kursiv gedruckte –see bildet eine Verbindung
zwischen dem U¨ber - und den –zungen, als wenn damit die Bru¨cke zwischen dem Meer und
den Sprachen gemeint sei“.
i
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u¨bergesetzt werden soll, gleichzeitig aber auch Indizien dafu¨r vorhanden sind,
dass U¨berquerung nicht erwu¨nscht ist, fragt es sich, wie U¨bersetzung hier zu
denken ist. Die Antwort liegt in dem von Tawada in ihrem Werk immer wie-
der heraufbeschworenen Bild von zwei durch Wasser getrennten und/oder
verbundenen ’U¨bersetzungsufern‘.
Im Kapitel Salmacis wird dem Wasser die Eigenschaft zugeschrieben, zu
verbinden: ”Ich beschreibe, wie die Gebirge unterschiedliche Kulturen vonein-
ander trennten, wa¨hrend die Wasserwege sie miteinander verbanden“ (Opi-
um, 67). In Tawadas dritter Poetik-Vorlesung, Gesicht eines Fisches oder das
Problem der Verwandlung, wird die verbindende Qualita¨t des Wassers unter-
strichen durch seine Fa¨higkeit, sich mit anderen Elementen zu vermischen:
”Denn materiell kann man nicht die Gewa¨sser von der Erde trennen, da in
Gewa¨ssern immer etwas Erde enthalten ist und umgekehrt. Nur durch Begrif-
fe kann man beides voneinander trennen und sagen, hier ist das Wasser und
hier ist die Erde“.139 ’Setzt‘ man diese Qualita¨ten, die Wasser fu¨r Tawada hat,
in das Bild der beiden vom Wasser getrennten ’U¨bersetzungsufern‘ ’u¨ber‘, tut
sich die Mo¨glichkeit auf, dass das Wasser, das die beiden Ufer trennt, diese
zugleich auch verbindet. Wenn sich na¨mlich Wasser und Erde nicht deutlich
voneinander trennen lassen, weil in Erde immer etwas Wasser und in Wasser
immer etwas Erde enthalten ist, wird das Wasser zwischen den beiden ’Ufern‘
zu einer ”schwimmende[n] Bru¨cke“ (Opium, 119), die beide Ufer verbindet,
indem Erdteilchen, die von beiden Ufern aufgenommen worden sind, sich im
Medium des Wassers miteinander und/oder mit dem Wasser vermischen. Das
Bild von dem Wasser zwischen den unterschiedlichen ’U¨bersetzungsufern‘ in
Tawadas Werk du¨rfte damit implizit auf die Mo¨glichkeit von Verbindung an-
zuspielen.140 Im Kapitel Salmacis wird die verbindende Qualita¨t von Wasser
außerdem noch dadurch unterstrichen, dass, wie bereits am Anfang dieses
Kapitels im Zusammenhang mit der androgynen Salmacis gezeigt wurde, auf
eine Episode in Ovids Metamorphosen angespielt wird. Im vierten Buch von
Ovids Metamorphosen wird eine Nymphe namens Salmacis erwa¨hnt, die sich,
anders als die Najaden um die Go¨ttin Diana, nicht der Jagd verschrieben hat.
Lieber widmet sie sich ihrer Scho¨nheit, indem sie sich wa¨scht und ka¨mmt
und sich in dem klaren, durchscheinenden Wasser ihres Sees spiegelt.141 Ei-
nes Tages sieht Salmacis, wie ein Ju¨ngling namens Hermaphroditus ”in den
pla¨tschernden Wellen am Ufer“142 ihres Sees badet. Gelockt ”von der Milde
des schmeichelnden Wassers“143 entkleidet der Ju¨ngling sich, was dazu fu¨hrt,
139 Tawada, Yoko: Verwandlungen. Tu¨binger Poetik-Vorlesung. Tu¨bingen 2001, S. 55.





Mein gefu¨hl zu dem Wort
”
teilen“ ist gespalten. Share oder divide?” (U¨berseezungen,
127). Teilen kann einerseits auf Spaltung, andererseits aber auch auf Verbindungen und
Gemeinsamkeiten deuten. In diesem Sinne trifft das Wort
”
Teilung“ durchaus auf das Bild
von den durch Wasser
’
geteilten‘ oder auch gerade verbundenen
’
U¨bersetzungsufern‘ zu.
141 Ovid: Metamorphosen S. 247.
142 Ebd., S. 249.
143 Ebd., S. 251.
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dass Salmacis angesichts seiner Scho¨nheit in Liebe nach ihm entbrennt: Sie
wirft ”ihr Gewand“ ohne Bedenken ”zur Seite und stu¨rzt sich hinein in die
Wellen“144. Hermaphroditus jedoch verweigert sich ihren Umarmungen, und
wa¨hrend Salmacis ihn dennoch ”mit ganzem Leibe“
145 zu umklammern ver-
sucht, ruft sie die Go¨tter an: Es mo¨ge beiden Ko¨rpern verwehrt bleiben,
jemals wieder getrennt zu werden. Dieser Bitte leisten die Go¨tter Folge: ”Die
Leiber der beiden mischten und einten sich, und sie bekamen ein einziges
Antlitz“.146 Als Hermaphroditus bemerkt, wie sein Ko¨rper zu einem zweige-
schlechtlichen Ko¨rper geworden ist, bittet er seine Eltern, Hermes und Aphro-
dite, den See mit einem Zauber zu versehen:147 Jeder Mann, der sich von da
an in die ”weichlichen Wellen der Salmacisquelle“
148 begebe, solle, wie er
selbst, zu einem Zwitter werden. Im Kontext von Tawadas Poetologie stellt
diese Episode aus den Metamorphosen auf beispielhafte Weise dar, worauf
es Tawada bei ihren ’U¨berseezungen‘ ankommt: Der androgynen ”Scho¨pferin
Salmacis“149 wird sie zum Ausgangspunkt fu¨r die Entwicklung einer Spra-
che der U¨bersetzung, die sich, a¨hnlich der Verbindung von Hermaphroditus
und Salmacis, durch eine Verbindung der ’Scherben‘ ’ma¨nnlich‘ und ’weiblich‘
auszeichnet.
Auf einer der Papierfiguren, die Salmacis ausschneidet und auf der Frag-
mente aus Zeitungsberichten sichtbar sind (Opium, 76), ist ”ein ganzer Ar-
tikel“ (Opium, 76) zu lesen. Darin wird von einer dreiundzwanzigja¨hrigen
Schwimmerin berichtet, die des Dopings verda¨chtigt wurde. Vor Gericht
erza¨hlt die Athletin, ”sie habe keine Hormonspritze bekommen, sondern sei in
Wirklichkeit ein Mann, der sich nach und nach in eine Frau verwandelt habe.
Diese Verwandlung sei aufgrund des langja¨hrigen, intensiven Kontakts mit
Wasser passiert“ (Opium, 76). Trotz offenbarer Differenzen ist die Parallele zu
der am Anfang erwa¨hnten Rolle, die Salmacis als ”Performance-Ku¨nstlerin“
(Opium, 77) in dem ausschließlich fu¨r sie geschriebenen Stu¨ck spielen soll,
evident, denn in diesem Theaterstu¨ck, das von einer ’Frau‘ gespielt werden
soll, handelt es sich um einen Ju¨ngling, der im Wasser seine Ma¨nnlichkeit
zu Gunsten einer Zweigeschlechtlichkeit einbu¨ßen muss. In dem von Salmacis
ausgeschnittenen Artikel handelt es sich um eine Schwimmerin, die behaup-
tet, ein Mann zu sein, der im Kontakt mit Wasser zur Frau geworden ist.
In beiden Fa¨llen ist es nicht mo¨glich, die Protagonisten auf ’Ma¨nnlichkeit‘
oder ’Weiblichkeit‘ festzulegen, und in beiden Fa¨llen wird Sprache hervorge-
bracht, entweder, weil Salmacis eine Rolle spielt beziehungsweise spricht,150
144 Ebd., S. 251.
145 Ebd., S. 253.
146 Ebd., S. 253.
147 Ebd., S. 255.
148 Ebd., S. 245.
149 Cho-Sobotka: Suche, S. 177.
150 Androgynie spielt in dem zeitgeno¨ssischen japanischen Theaterkunst keine unbe-
tra¨chtliche Rolle. Vgl. dazu Stevens Abbitt, Erica: Androgyny and Otherness: Exploring
the West Through the Japanese Performative Body. In: Asian Theatre Journal 18, (2001),
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oder aber, weil in Salmacis in ihrem ”Schreibzimmer“ (Opium, 71) Figuren
aus Zeitungspapier ausschneidet, was im Kontext von Opium fu¨r Ovid ja, wie
gezeigt, ein Hinweis auf die Produktion von Kunst und/oder von Sprache ist.
Die beiden Geschichten also, die Salmacis ku¨nstlerisch generiert, erweisen sich
unter diesem Gesichtspunkt als die Variationen eines einzigen ku¨nstlerischen
Themas. Dabei kommt es Salmacis auf eine Sprache der U¨bersetzung an.
Im Lichte der vielfachen Parallelen zu Benjamins Aufgabe des U¨bersetzers
wurde das Bild einer Fassade oder Wand aus Wo¨rtern als Anspielung auf
eine korrespondierende Passage bei Benjamin gelesen. Wie sich herausstellt,
ist es Salmacis, die dieses Bild wa¨hrend einer Sprechu¨bung heraufbeschwo¨rt:
”Salmacis spricht einen Monolog aus ’Ko¨nig Lear‘, jede Wortkante wird ge-
nau ausgesprochen, alle Wo¨rter zusammen sollten eine erhabene Fassade bil-
den, eine Marmorwand“ (Opium, 66).151 Ein weiterer Hinweis auf Benjamins
Aufgabe des U¨bersetzers findet sich in der Geschichte des dreizehnja¨hrigen
Ju¨nglings. Dort fa¨llt auf, dass von ”Falten“ (Opium, 70) im Wasser die Re-
de ist, in die der Schwimmer hineinschlu¨pft. Letzteres Verb deutet an, dass
das Wasser in einem gewissen Sinne auch als Bekleidung verstanden wird.
Genau dies la¨sst im Zusammenhang mit Benjamin erneut hellho¨rig werden,
denn in Die Aufgabe des U¨bersetzers werden die Sprache des Originals und
die Sprache der U¨bersetzung, von ihrem sprachlichen Verha¨ltnis zum Gehalt
her, wie folgt kontrastiert: ”Bilden na¨mlich diese [Sprache und Gehalt] im
ersten eine gewisse Einheit wie Frucht und Schale, so umgibt die Sprache der
U¨bersetzung ihren Gehalt wie ein Ko¨nigsmantel in weiten Falten“.152 Wenn-
gleich die Hinweise auf Die Aufgabe des U¨bersetzers nur dort vorkommen, wo
Salmacis spricht, beziehungsweise eine Performance darbietet, du¨rfte es, auf
Grund der inhaltlichen Verbindungen zwischen der Geschichte des Ju¨nglings
und derjenigen der Schwimmerin, doch berechtigt sein, auch in der von Salma-
cis aus Zeitungspapaier ausgeschnittenen Ko¨rperform die Manifestation einer
Sprache der U¨bersetzung zu sehen. Vor diesem Hintergrund erwiese sich ihre
U¨bersetzungssprache einerseits als eine im Wasser entstandene Verbindung
von ’Ma¨nnlichem‘ und ’Weiblichem‘ zu einem zweigeschlechtlichen Wesen,
andererseits als eine graduelle Transformation eines ’ma¨nnlichen‘ Ko¨rpers in
einen ’weiblichen‘. Die Formulierung ”ein ganzer Artikel“ (Opium, 76) la¨sst
vermuten, dass Ganzheit involviert sein ko¨nnte, und – da es sich hier um
die Differenz ’ma¨nnlich‘-’weiblich‘ handelt – dass das Ziel in dem Erreichen
Nr. 2, S. 249–256. Hier: S. 251: “In theatre, the representation of androgyny has provided
a tool with which to explore the gaps between supposedly fixed points.Whether linked to
sex (which has to do with orientation, action, and desire) or to gender (which has to do
with social and physical attributes), androgyny has proved useful as a means to navigate
unknown space in performance – not only the unmapped territory between male and fema-
le, or gay and straight, but also the juncture between expectation and reality, history and
fiction, other and self. It is therefore not surprising that androgyny is frequently found in
contemporary Japanese plays that explore the permeable boundaries between sex, gender
and culture”.
151 Vgl. Benjamin: Aufgabe, S. 18.
152 Ebd., S. 15.
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androgyner Ganzheit liegen ko¨nnte. Zusammenfassend ergibt sich dann fol-
gendes Bild: Eine Sprache der U¨bersetzung ha¨lt sich fu¨r Tawada offenbar,
gemessen an dem Kapitel Salmacis, in einem ’ma¨nnlich‘-’weiblich‘ konnotier-
ten Zwischenraum auf, in dem, zwischen den ’Ufern‘ ’ma¨nnlich‘ und ’weib-
lich‘, nach einem sprachlichen Gewa¨sser gesucht wird, das die beiden ’Ufer‘ zu
androgyner Ganzheit zusammenbinden ko¨nnte.153 Im Wasser geho¨rt Grenz-
ziehung, so Tawada in Wo Europa anfa¨ngt, zu den Unmo¨glichkeiten.154 Aus
dem Grunde stellt das Wasser, das sich mit der Erde der ’Ufer‘ ’ma¨nnlich‘
und ’weiblich‘ vermischt und selbst ein Medium darstellt, in dem Erdteilchen
von beiden Ufern miteinander vermischt werden, eine androgyne Dimension
dar, in der klare Aufteilungen im Sinne von ”hier ist das Wasser und hier
ist die Erde“ (Verwandlungen, 55), hier ist das ’Ma¨nnliche‘ und hier ist das
’Weibliche‘, nicht la¨nger mo¨glich sind.
Wenn aber Tawadas U¨ -bersetzungsarbeit eine androgyne Verbindung zwi-
schen den ’Ufern‘ ’ma¨nnlich‘ und ’weiblich‘ erprobt, fragt es sich, was im Kon-
text von Tawadas Poetologie mit diesen ’Ufern‘ gemeint sein ko¨nnte. Einen
ersten Hinweis liefert Salmacis’ Aussage, ihr Bett mu¨sse zu einem ”Teich“
(Opium, 73) werden. Das Wort ”Teich“ steht im Kapitel Salmacis nicht nur
in einem Zusammenhang mit dem See bei Ovid, wo Salmacis und Hermaphro-
ditus zu einem hermaphroditischen Ko¨rper zusammenwachsen, sondern auch
mit dem salzigen Meer, in dem der dreizehnja¨hrige Ju¨ngling zu einem zweige-
schlechtlichen Wesen wird. Schließlich steht das Wort ”Teich“ auch in einem
Zusammenhang mit dem Schwimmbecken, in dem die Schwimmerin, nach ei-
genem Sagen, langsam von einem Mann zu einer Frau geworden ist. Die For-
derung, ihr Bett mu¨sse zu einem Teich werden, in dem ein ”Besucher namens
Schlaf“ (Opium, 73) Salmacis umarmt und verschluckt, macht so aus dem
Schlaf ein potentielles Verbindungs- und/oder U¨bersetzungsmoment, in dem,
a¨hnlich der Vereinigung von Hermaphroditus und Salmacis, ’Ma¨nnliches‘ und
’Weibliches‘ miteinander verbunden werden soll. Hinsichtlich dieses Schlafes,
den Salmacis als Hauptfigur auf eine Bu¨hne ruft, fa¨llt auf, dass die Begrif-
fe ”oben“ und ”unten“ fallen. Einerseits weist Salmacis na¨mlich darauf hin,
dass die Beine beim Schlaf ”schwer nach unten ziehen“ (Opium, 73) mu¨ssen,
andererseits darf Salmacis, wenn die Figur des Schlafes die Bu¨hne betritt,
in Abwesenheit der ”u¨blichen Lichttechniker“ (Opium, 74) ”auf dem Platz
des Lichttechnikers sitzen [. . . ]: ganz oben“ (Opium, 74). In einem androgy-
nen Zusammenhang ist hierbei von Interesse, dass der Gegensatz von ”oben“
und ”unten“, beispielsweise in der Alchemie, ’ma¨nnlich‘-’weiblich‘ konnotiert
ist.155 In Opium fu¨r Ovid korreliert er mit Begriffen wie ”Oberleib“ und ”Un-
terleib“, die sowohl im Kapitel Leda als auch im Kapitel Salmacis vorkommen
(Opium, 9/68). Hinzu kommt, dass, wenngleich auch nur implizit, ’ma¨nnlich‘-
’weiblich‘ konnotierte Gegensa¨tze wie Ko¨rper und Geist beziehungsweise Kopf
153 Darauf, dass es bereits bei Platon einen (impliziten) Bezug zwischen Androgynie und
U¨bersetzung zu geben scheint, habe ich hingewiesen in Van Dijk: Androgynie, 172–173.
154 Tawada, Yoko: Wo Europa anfa¨ngt. Tu¨bingen 1991, S. 68.
155 Vgl. Wedekind-Schwertner: Studien, S. 99.
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(Opium, 70/71) und Herz (Opium, 72) heraufbeschworen werden – etwas,
was auch fu¨r In Front of Trang Tien Bridge, wie zu zeigen sein wird, zutrifft.
Ein weiterer Kontrast, der im Kapitel Salmacis auffa¨llt, ist der Kontrast von
Wachen und Schlafen (Opium, 71). Wa¨hrend die verschlafene Salmacis dem
Wachsein skeptisch gegenu¨ber steht, suggeriert der Text, dass es lediglich der
Schlaf ist, der im Sinne eines alchemistischen vas hermeticum eine androgyne
Verbindung zwischen ’ma¨nnlich‘ und ’weiblich‘, oben und unten, Kopf und
Herz herstellen ko¨nnte: ”Man sagt, jeder Mensch sei im Schlaf androgyn“
(Opium, 71). Warum es in Opium fu¨r Ovid einen Bezug zwischen Schlaf und
Androgynie gibt, wird deutlich, sobald Wachsein als Bedingung fu¨r Denken
verstanden wird. Seit Platons Gastmahl ist das logozentrische Denken mit
Entzweiung und Spaltung assoziiert worden. Genauso, wie die Aristophanes-
Rede im Gastmahl als Bericht u¨ber die Entstehung des Menschen und/oder
der Entstehung von Liebe verstanden werden kann, genauso ist sie als Bericht
u¨ber den ersten Einschnitt der ’Waffe Logos‘
156 lesbar, mit anderen Worten,
als Bericht u¨ber die Entstehung des Symbolischen157 und/oder des logozen-
trischen Diskurses. Im Rahmen der androgynen Bestrebungen in Tawadas
Poetologie, fu¨r die das Kapitel Salmacis in Opium fu¨r Ovid ein Zeugnis par
excellence darstellt, repra¨sentiert das spaltende Denken eine unu¨berbru¨ckbare
Barriere auf dem Weg zur Androgynie.158 Sofern Denken, im Gegensatz zum
Schlaf, eine Assoziation mit Tageshelle und Wachsein nahelegt, verwundert es
nicht, dass die androgyne Salmacis dem Wachen nicht viel abgewinnen kann
und folglich in ihrem, mit Finsternis assoziierten, Schlaf (Opium, 74) ”alle
Scheinwerfer“ (Opium, 74) ausgeschaltet sind: Denn Androgynie setzt die
Abwesenheit von spaltenden Faktoren voraus, und da das spaltende Denken
Wachsein voraussetzt, ist es nur folgerichtig, dass Androgynie in Opium fu¨r
Ovid mit Schlafen assoziiert wird. Dass Salmacis wa¨hrend ihres (androgynen)
Schlafes ”auf dem Platz des Lichttechnikers“ sitzt, ko¨nnte dabei ein Hinweis
darauf sein, dass Schlafen fu¨r Tawada nicht das vo¨llige Ausbleiben von Be-
wusstseinsmodi impliziert. Salmacis’ Schlaf evoziert vielmehr eine fluide, am-
bivalente, androgyne Dimension, in dem ’Ma¨nnliches‘ und ’Weibliches‘, oben
und unten, Kopf und Herz zu einer unzertrennlichen androgynen Ganzheit
verbunden, u¨-bergesetzt werden, ohne dass in diesem androgynen Sprach-
gewa¨sser noch eindeutige Festlegungen im Sinne von ’oben ist ma¨nnlich‘ oder
’Herz ist weiblich‘, mo¨glich wa¨ren.
159
156 Irigaray: Way, S. 33.
157 Kristeva: Geschichten, S. 72.
158 In Tawadas Libretto Was a¨ndert der Regen an unserem Leben? Oder ein Libretto
(2005) werden Ko¨pfe abgeschnitten, weil sie den Protagonisten Josef dazu zwingen,
”
immer
weiterzufahren“. (Tawada, Yoko: Was a¨ndert der Regen an unserem Leben? Oder ein
Libretto. Tu¨bingen 2005, 72).
159 Die unterschiedlichen
’
Ufer‘, die Tawada in ihrer Poetologie zu verbinden versucht,
signalisieren Gleichwertigkeit, da sich Ufer notwendigerweise auf gleicher Ho¨he befinden.
Durch diese Gleichwertigkeit wird das hierarchische Verha¨ltnis, das im logozentrischen




weiblich‘ inha¨rent ist, dekonstruiert.
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Damit jedoch sind la¨ngst nicht ’alle’ ’Ufer’ erwa¨hnt, die bei Tawada zu an-
drogyner Ganzheit verbunden werden sollen. Im imagina¨ren Festmahl in Das
nackte Auge, das, wie gezeigt, dasjenige repra¨sentiert, wonach sich das Ich
dort sehnt, kreisen Frauen in ”traditionellen Kleider[n], Ao Dai“ und Frau-
en, die ”elegante franzo¨sische Abendkleider“ tragen, umher und wandern,
”wie beim Rondotanzen“ (Auge, 139) von einem Punkt zum anderen. Der
Kontrast von asiatischer und europa¨ischer Bekleidung du¨rfte, zusammen mit
den Rund- und/oder Ganzheit signalisierenden Begriffe ”umherkreisen“ und
”Rondotanzen“, ein Hinweis darauf sein, dass in Tawadas bilingualer Poe-
tologie vor allem auch eine Verbindung zwischen Ost und West angestrebt
wird. In diesem Zusammenhang ist erneut eine Stelle aus Das Nackte Auge
von Interesse, wo der Gegensatz Ost-West ’ma¨nnlich‘-’weibliche‘ Konnotatio-
nen erha¨lt. Dort wird in Anlehnung an eine Filmszene aus Re´gis Wargniers
Film Indochine (1992) beschrieben, wie die franzo¨sische Gutsbesitzerin Elai-
ne, ha¨ufig in Hosen gekleidet, zusammen mit ihrer vietnamesischen Adop-
tivtocher Camille einen Tango tanzt: ”Ist der Tango ein Vertrag zwischen
einem Mann und einer Frau?“ (Auge, 85), fragt dort das Ich. Im Kontext
von Das nackte Auge ist Elaines und Camilles Tanz somit als ein ’Rondo‘
zwischen ’ma¨nnlich‘ und ’weiblich‘, West und Ost, Europa und Asien lesbar:
”Elaine und das vietnamesische Ma¨dchen, [. . . ], tanzen zusammen Tango
im Wohnzimmer. In der su¨ßlich schwankenden Melodie sind sie miteinan-
der Verbunden wie Verliebte“ (Das nackte Auge, 85). Das Verb ”schwanken“
evoziert Wasser, wa¨hrend der Begriff ”verbunden“ erneut die fu¨r Tawada
so typische verbindende Qualita¨t des Wassers unterstreicht. Im Rahmen der
bisherigen Ausfu¨hrungen zur androgynen U¨bersetzungsproblematik bei Ta-
wada liegt es somit nahe, Elaines und Camilles Tanz als einen (androgynen)
U¨bersetzungsmoment zwischen den ’Ufern‘ ’ma¨nnlich‘ und ’weiblich‘, West
und Ost, Europa und Asien zu deuten.160 Dass auch in Opium fu¨r Ovid eine
U¨bersetzung zwischen Ost und West intendiert ist, zeigt bereits der Titel,
in dem Ovid (Opium fu¨r Ovid) und Sei Shonagon (Ein Kopfkissenbuch von
22 Frauen) aufeinandertreffen. So wie Hermaphroditus und Salmacis zu ’ei-
nem‘ zweigeschlechtlichen Ko¨rper zusammenschmelzen, genauso sollen offen-
bar auch die Welten Ovids und Sei Shonagons, die Sprache des Westens und
die Sprache des Ostens, in Salmacis’ androgynem Sprachgewa¨sser zu einer
untrennbaren Ganzheit verbunden werden.
Das Bild von den beiden durch Wasser getrennten und/oder vereinten Ufer kann ferner
auch nicht als Gegensatz verstanden werden, denn welches
’






Weibliches‘? Das heißt schließlich, dass hier nicht la¨nger deut-




weiblich‘ zu verstehen sein soll.
160 Da Elaine und Camille zwei Frauen sind, ist es weder mo¨glich,
’
ma¨nnlich‘ als ausschließ-
















Die Ganzheit von Salmacis’ androgyner U¨bersetzungssprache kann nicht jen-
seits von Fragmentierung gedacht werden. Insofern na¨mlich von zwei Ufern
die Rede ist, zwischen denen die U¨ -bersetzungen stattfinden, liegt Fragmen-
tierung vor; insofern von Sprache die Rede ist, ergo, von einer Gesamtheit klar
voneinander trennbarer Begriffe, wird die von Tawada sprachlich anvisierte
androgyne Ganzheit ihre fragmentierte Konditionierung nie vo¨llig abstreifen
ko¨nnen. Damit bewegt sich Tawada weg von Androgynie-Auffassungen, nach
denen das Ziel, a¨hnlich der Aristophanes-Rede im Gastmahl, im Erreichen
einer Aufhebung von Differenz, dem Erreichen einer ungebrochenen Vollkom-
menheit also, liegt.161 Tawadas Androgynie ha¨lt sich grundsa¨tzlich im Bereich
der ”Zahl Zwei“ auf, dem Bereich des ”Menschen“, des ”Zwists“ und der
”Unreinheit“, im Bereich des Unvollkommenen also, auf. Nirgendwo wird das
deutlicher als in der Geschichte des zweigeschlechtlichen Ju¨nglings. Als dieser
von seinem Trainer in einen Urlaub am Strand geschickt wird, kommt ihm
das Meer ”lauwarm, tra¨ge und unrein“ (Opium, 70) vor. Anfa¨nglich gefa¨llt
dem jungen Schwimmer die Substanz des ’unreinen‘ Wassers nicht: ”Ihm ge-
fiel diese salzige Suppe nicht, in der Seetang und Quallen tanzten“ (Opium,
70). Allma¨hlich jedoch gewo¨hnt er sich daran, wobei er seine Haut dann sogar
auch mit dem ”Salzwasser“ (Opium, 70) einreibt. Bezeichnenderweise findet
seine Verwandlung in ein zweigeschlechtliches Wesen erst nach der Akzeptanz
dieses ’unreinen‘, salzigen Wassers statt.
162 Das bedeutet, dass sich Tawadas
Sprache der U¨bersetzung, im Gegensatz zu Benjamin,163 in einem ’unreinen‘
Medium abspielt: ’Ma¨nnliches‘ und ’Weibliches‘ werden bei Tawada zu einer
’unreinen‘, unvollkommenen Ganzheit zusammengeschlossen.
Dieser Umstand, dass Androgynie nicht la¨nger jenseits von Unvollkom-
menheit und Fragmentierung gedacht werden kann, erinnert nicht nur an
das Androgyne bei Bachmann, sondern nicht zuletzt auch an die Bilder der
amerikanischen Malerin Elizabeth Murray. Murrays spa¨te Kunst hat sich in
den letzten Jahren ihrer ku¨nstlerischer Produktion durch das Zusammen-
bringen unterschiedlicher, separater Leinwa¨nder zu einem gro¨ßeren Ganzen
161 Anla¨sslich einer Vorlesungsreihe zum Begriff des
”
Neutralen“ an dem Colle`ge de France
in den Jahren 1977–1978 umschreibt Roland Barthes den Begriff des Androgynen in seinen
Vorlesungsnotizen wie folgt: “2. As opposed to the hermaphrodite, the androgyne is not
under the direct relevance of genitality: = merger of virility and femininity insofar as
it connotes union of contraries, ideal completeness, perfection”. (Barthes, Roland: The
Neutral. Lecture Course at the Colle`ge de France (1977–1978). New York 2005, S. 192).
162 Salz spielt in der Alchemie eine bedeutende Rolle, indem es dort die Funktion hat, die
Verwandlung des Getrennten zu einer Einheit zu ermo¨glichen. Vgl. dazu Roob: Museum,
S. 376; und Wedekind-Schwertner: Studien, S. 110.
163 Auch wenn die Sprache der U¨bersetzung bei Benjamin an sich nicht als Manifestation
einer
”
reinen Sprache“ gesehen werden kann, wird ihr doch auf Grund ihrer Durchla¨ssigkeit
die Mo¨glichkeit eingera¨umt, das Licht der
”
reinen Sprache“ durchscheinen und
”
versta¨rkt“
auf die Sprache des Originals fallen zu lassen. (Benjamin: Aufgabe, S. 18). Bei Tawada hat
dagegen eine vo¨llige Verabschiedung von der Vorstellung des Reinen stattgefunden.
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ausgezeichnet. Murray selbst hat bezu¨glich dieser Werke die Gleichzeitigkeit
von Fragmentierung und Verbundenheit darin betont: “And in my recent
work everything is attached – it’s like wanting both things at the same ti-
me. All the shapes are for the most part connected. They are broken, or
they suggest broken, but at the same time they are physically connected”.164
Eine solche ’Gleichzeitigkeit‘ von Fragmentierung und Verbindung strebt
auch Tawada in ihrer androgynen Poetologie an, indem die unterschiedli-
chen ’U¨bersetzungsufer‘ ’ma¨nnlich‘ und ’weiblich‘, Kopf und Herz, Erde und
Wasser, Oben und Unten, Wachen und Schlafen, West und Ost durch das
Element des Wassers einerseits getrennt, andererseits aber dennoch verbun-
den werden sollen. Tawada nimmt somit eine grundlegende Erneuerung des
Androgynen vor, indem sie es dem Bereich der Zahl Zwei, ”der Teilung, der
Vielzahl und Unterscheidung, der Stoﬄichkeit und der Verwandlung“ (Spiel-
zeug, 217), kurz, dem unvollkommenen Bereich des Menschen zuordnet.
4.3 Heimkehr zum androgynen Selbst: In Front of
Trang Tien Bridge
4.3.1 “Slashing the coconut twice, left and right”
Wa¨hrend die Moderne sich durch eine ”Auflo¨sung von Zusammenha¨ngen und
somit von Sinn“165 auszeichne, mache sich in der Gegenwart, so Schmid, eine
Gegenbewegung bemerkbar: ”Da sich im Nichts nicht leben la¨sst, beginnt
die Arbeit an einer Wiederherstellung von Zusammenha¨ngen, wenn auch
anfa¨nglich noch naiv und unbeholfen. Es zeichnet sich eine Zwischenzeit ab,
die, der auffa¨lligen Ha¨ufung einer unscheinbaren Vorsilbe folgend, die Re-
Zeit genannt werden kann: Retrospektive, ’Retros‘, allerorten“.
166 Kernbe-
griffe der ”Re-Zeit“ stellen, Schmid zufolge, Begriffe wie ”Wiederherstellung“,
”Wiedererinnerung“ und ”Wiederentdeckung“ dar.
167 In diesem Rahmen bie-
tet sich die Auseinandersetung mit Tawadas Erza¨hlung In Front of Trang Ti-
en Bridge deshalb besonders an, weil die Vorstellung von Wiederherstellung
und Wiederaufbau auch fu¨r diese ’urspru¨nglich‘ japanische Erza¨hlung leitend
ist.
Die Protagonistin der Erza¨hlung, Minamiyama Kazuko, ist in Berlin wohn-
haft (Facing the Bridge, 54). Eines Tages empfa¨ngt sie einen Brief aus Viet-
nam, in dem eine Frau namens Hisayama Mika Kazuko zur vietnamesischen
Stadt Hue´ einla¨dt (Facing the Bridge, 53). Kazuko nimmt die Einladung an,
und besucht daraufhin als Touristin, wa¨hrend sie sich auf den Weg nach Hue´
164 Taubman: Binaries.
165 Schmid: Lebenskunst, S. 12.
166 Ebd., S. 12–13.
167 Ebd., S. 13.
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macht, verschiedene kulturelle highlights in Vietnam. Abgesehen vom kon-
kreten Handlungsverlauf fa¨llt an In Front of Trang Tien Bridge aber auf,
dass darin Wendungen wie “cracking up” (Facing the Bridge, 57), “torn”
(Facing the Bridge, 105), “torn to pieces” (Facing the Bridge, 58) und “rui-
ned” (Facing he Bridge, 97) u¨berdurchschnittlich oft vertreten sind. Von Mi-
kas Schuhe heißt es weiter, dass sie dabei sind, auseinanderzufallen (Facing
the Bridge, 53), wa¨hrend Kazuko bezeichnenderweise ein “broken English”
spricht (Facing the Bridge, 71). Eine Katze sitzt auf einem zerbrochenen
Backstein (Facing the Bridge, 96), und schließlich haben die Regenjacken
von Kazuko und James am Schluss der Erza¨hlung beide in den Armho¨hlen
Risse bekommen (Facing the Bridge, 105). Alles und alle sind in In Front of
Trang Tien Bridge in irgendeiner Form von Fragmentierung betroffen, und
das la¨sst darauf schließen, dass in In Front of Trang Tien Bridge eine a¨hnlich
zersplitterte Subjektstruktur vorliegt wie in Opium fu¨r Ovid.
In Ho Chi Minh City begegnet Kazuko eines Tages zwei vietnamesischen
Ma¨dchen, die beide ein Netz voller Kokosnu¨sse tragen: “Each was carrying
four coconuts in front and four in back, and when they came to a halt their
bodies continued to gently sway. They stood waiting for the swaying to sub-
side as if anticipating a moment of awakening. Then, with what looked like
a solemn bow, they simultaneously lowered their poles to the ground” (Fa-
cing the Bridge, 68–69). Ihr Agieren ist wie aus einem Guss, sie bewegen sich
simultan, und nicht zuletzt scheint es so, als wu¨rden sie aus einem Mund spre-
chen: “ ‘Good taste. One dollar,’ they chimed in unison, shooting their index
fingers straight up at the sky with the word ‘one’. ‘Buy mine, Big Sis’ ” (Fa-
cing the Bridge, 69). Bedra¨ngt durch die Aufforderungen, aber unschlu¨ssig,
von welchem Ma¨dchen eine Nuss zu akzeptieren, fa¨llt Kazukos Kopf unbe-
absichtigt zur Seite, was eines der Ma¨dchen als Entscheidung fu¨r ihre Ware
auffasst. Daraufhin holt es ein Messer, um die Frucht zu zerschneiden: “The
girl borrowed a rusty carving knife from a man selling Coca-Cola and soon
returned, slashing the coconut twice, left and right. Slipping a straw into
the new hole, she handed the coconut to Kazuko” (Facing the Bridge, 70).
Auffa¨llig ist, dass die Entzweiung der Nuss die unsichtbare Verbindung, die
zwischen beiden Ma¨dchen zu bestehen scheint und die ihre simultanen Be-
wegungen und ihr unisones Sprechen u¨berhaupt erst ermo¨glicht, durchbricht:
“The two girls sat beside her, one on each side” (Facing the Bridge, 72).
Obige Szene, in der eine Frucht gespalten und/oder zerschnitten wird, steht
in Tawadas Werk keineswegs allein. In Saint George and the Translator zum
Beispiel geht das Ich in die Ku¨che, um eine Melone zu spalten: “I went to the
kitchen and split a tiger melon in half” (Facing the Bridge, 137). In Opium
fu¨r Ovid taucht, wie gezeigt, das “Bild einer u¨berreifen Frucht” auf, “saftig,
sauer und gespalten in der Mitte” (Opium, 56), und schließlich stellt sich
das Ich in Das nackte Auge, gelenkt durch eine franzo¨sische U¨bersetzung von
Platons Gastmahl, ein Bankett vor, wo ein Koch eine Kugel entzweischneidet:
‘Le banquet’ – ich wusste genau, was das Wort bedeutete, und stellte mir einen
großen Festsaal mit Kronleuchtern vor. Auf den großen, runden Tischen lagen halb
i
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durchsichtige Nudeln, rote Garnelen, Sojasprossen, Koriander und Zitronengras.
Rollenfo¨rmige und kugelfo¨rmige Ko¨stlichkeiten fu¨llten weiße Porzellanschu¨sseln und
große, silberne Teller. Eine Kugel, eine große Kugel, so groß wie mein Kopf oder
sogar noch gro¨ßer, sie wa¨chst weiter, eine gefa¨hrliche Kugel. Plo¨tzlich erscheint ein
Koch und schneidet mit seinem Messer die Kugel entzwei. (Auge, 139)
Der Hinweis auf Platon macht es annehmlich, dass die Entzweiungen in
Das nackte Auge, Saint George and the Translator, Opium fu¨r Ovid und In
Front of Trang Tien Bridge allesamt im Zusammenhang mit Platons Gast-
mahl zu denken sind, was darauf hindeutet, dass sich Tawada in diesen Wer-
ken vor allem auch mit der Entstehung menschlicher Fragmentierung ausein-
andergesetzt hat. In der Einfu¨hrung wurde bereits darauf hingewiesen, dass
es im japanischen Denken nichts Vollkommenes oder Ganzes gibt, das der
Entstehung der fragmentierten Welt mit allem, was in ihr ist, vorausgegan-
gen wa¨re: “There seems never to have been, in Japan, the thinking that a
God produced humankind, meaning that for Japan the created thing known
as humankind exists without any ‘creator’ ” (Tawada Yoko Does Not Exist,
14). In den Ausfu¨hrungen zu Opium fu¨r Ovid wurde weiter deutlich, dass
Tawada ihren Ausgangspunkt grundsa¨tzlich im Bereich der Zahl Zwei, im
Bereich der ”Teilung, der Vielzahl und Unterscheidung, der Stoﬄichkeit und
der Verwandlung“ (Spielzeug, 217) sucht. Wenn also in Tawadas Werk u¨ber
das Entstehen von Fragmentierung reflektiert wird, muss dieses Ereignis sich
zutragen in einem Bereich, der von vornherein schon von Fragmentierung und
Differenzierung gekennzeichnet ist.
Tawada studiert Literaturwissenschaft zu einer Zeit, als ”die Zentralita¨t
der Sprachreflexion und der linguistic turn in den Geisteswissenschaften
pra¨gend waren“.168 Deshalb verwundert es nicht, dass Sprache bei Tawa-
da oftmals, wie in den Ausfu¨hrungen zu Opium fu¨r Ovid deutlich wurde,
ein fragmentierender Faktor ist: Aus poststrukturalistischer Sicht ist es be-
kanntlich die Sprache, sprich: die symbolische Ordnung, die das werdende
Subjekt uneins mit sich selbst werden la¨sst und somit fu¨r seine Fragmentie-
rung verantwortlich ist.169 Vor diesem Hintergrund du¨rfte die Spaltungsszene
als Geburtsstunde der symbolischen Ordnung zu begreifen sein, aber Vorsicht
ist geboten: Es gibt in In Front of Trang Tien Bridge einige, diese Szene un-
mittelbar betreffende, Aspekte, die deutlich machen, dass sich Tawadas Insze-
nierung der Spaltungsszene maßgeblich von poststrukturalistischen Axiomen
unterscheidet. Zuna¨chst wa¨re da der Umstand, dass Kazuko, noch vor sie in
Vietnam ist, implizit zu (extremer) Fragmentierung in Bezug gesetzt wird:
“Nevertheless, she recently had a very smelly dream. Some part of her body
– she couldn’t tell exactly which – was spread out like a loaf of Turkish flat-
168 Ervedosa, Clara: Die Verfremdung des Fremden: Kulturelle und a¨sthetische Alterita¨t
bei Yoko Tawada. In: Zeitschrift fu¨r Germanistik, neue Folge, 16, (2006), Nr. 3, S. 568–580.
Hier: S. 574.
169 Hier wird erkennbar, wie sehr der Poststrukturalismus im europa¨ischen Denken ver-
ankert ist, da er, a¨hnlich der Aristophanes-Rede im Gastmahl, von einem urspru¨nglich
ungebrochenen, noch nicht von der Sprache affizierten Zustand ausgeht.
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bread. The tail, eyes, and guts of a fish were buried in this flesh-bread. The
whole thing looked rotten, and even if it wasn’t, it was repulsive: the carcass
of a fish torn to pieces, then stuffed into a lump of human meat. She could
neither believe that the bread belonged to her, nor give it a name” (Facing
the Bridge, 57–58). Erst danach, als Kazuko in Vietnam angekommen ist, be-
gegnet sie den beiden vietnamesischen Ma¨dchen, und das heißt, dass, sofern
die Spaltungsszene als Hinweis auf die (sprachlich bedingte) Entstehung von
Fragmentierung in Kazuko verstanden werden kann, diesem fragmentierten
Zustand nichts Ganzes oder Ungebrochenes vorausgegangen ist. Weiter wa¨re
zu bedenken, dass Kazuko, bevor sie auf die beiden vietnamesischen Ma¨dchen
trifft, von einem Mann mittleren Alters mit einer Kokosnuss beworfen wird:
“Absorbed in the girls’ behavior, Kazuko didn’t realize that someone had
snuck up behind her. Feeling something the size of a soccer ball brush her
cheek, she turned to see a mellow-looking middle-aged man. He, too, was
holding a coconut, and then thrust it toward her, the straw sticking out of
the top of the coconut almost touching her nose. When she shook her head
violently, the man gave up and sauntered off” (Facing the Bridge, 69). Ka-
zuko widersetzt sich dem ’Angriff‘ des Mannes, und entscheidet sich gegen
seine Ware: Sie schu¨ttelt den Kopf. Die vietnamesischen Ma¨dchen aber, die
Kazuko ihre Nu¨sse auch gerne verkaufen mo¨chten, verletzen Kazuko, anders
als der ma¨nnliche Verka¨ufer, mit ihrer Ware dagegen nicht; zudem machen
sie Kazuko darauf aufmerksam, dass die Kokosnuss des Mannes “no good”
(Facing the Bridge, 69) gewesen sei. Tawada la¨sst Kazuko hier offenbar die
Wahl – oder zumindest die Mo¨glichkeit, sich gegen eine Situation, und fu¨r
eine andere, zu entscheiden.170 Das ko¨nnte darauf hindeuten, dass bei Ta-
wada eine ’Erma¨chtigung‘ des Subjekts stattfindet, indem, korrelativ dazu,
die Macht der symbolischen Ordnung relativiert wird.171 Auffa¨llig ist weiter
auch, dass Fragmentierung ausdru¨cklich gesucht beziehungweise gewu¨nscht
wird, denn um die Milch der Kokosnuss u¨berhaupt trinken zu ko¨nnen, ist
ein Einschnitt schlichtweg notwendig.172 Schließlich gewinnt nicht nur Ka-
zuko etwas, na¨mlich Nahrung, sondern auch die Ma¨dchen, indem sie Geld
fu¨r ihren Lebensunterhalt bekommen. Bei Tawada liegt somit, anders als im
poststrukturalistischen Denken, keine Hierarchie zwischen einer fragmentie-
renden Macht und einem fragmentierten Subjekt vor.
Der Umstand, dass zweimal geschlagen und/oder durchtrennt wird (“sla-
shing the coconut twice, left and right”), la¨sst hellho¨rig werden. Auch im
170 Sofern die Durchtrennung der Kokosnuss als Hinweis auf die fragmentierende Wirkung
des Symbolischen verstanden werden kann, ist es auffa¨llig, dass die symbolische Ordnung
bei Tawada nicht la¨nger ausschließlich
’
ma¨nnlich‘ kodiert ist.
171 Im Poststrukturalismus steht vor allem die Abha¨ngigkeit des Subjekts von
(Sprach)prozessen im Vordergrund. Vgl. Bossinade, Johanna: Poststrukturalistische Li-
teraturtheorie. Stuttgart 2000, S. ix:
”
Die Konfrontation mit diesem Prozess ist den Sub-
jekten unliebsam, weil er sie an ihre Abha¨ngigkeit von etwas erinnert, das ihrem Zugriff
entzogen ist“.
172 Hier tut sich ein grundsa¨tzlicher Unterschied zum europa¨ischen Denken auf, wo Frag-
mentierung immer etwas gewesen ist, was u¨berwunden werden muss.
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Gastmahl wird ein zweiter Schlag erwa¨hnt, sei es, dass dieser zweite Schlag
hypothetisch bleibt und nie tatsa¨chlich vollzogen wird. Nachdem Zeus die ku-
gelrunden Urgestalten zerteilt hat, droht er, sie nochmals zu bestrafen, sollten
sie sich erneut gegen ihn auflehnen. Fu¨r diesen Fall habe er, so Zeus, seinen
plan de campagne bereits fertig: ”Sollte ich aber merken, daß sie noch weiter
freveln und nicht Ruhe halten wollen, so will ich sie, sprach er, noch einmal
zerschneiden, und sie mo¨gen dann auf einem Beine fortkommen wie Krei-
sel“.173 Schleiermacher u¨bersetzt die Formulierung ”fortkommen wie Krei-
sel“ als ”hu¨pfend fortkommen“.
174 In Opium fu¨r Ovid ist interessanterweise
mehrfach von Gestalten die Rede, die auf einem Bein stehen beziehungsweise
sich auf nur einem Bein bewegen (Opium, 117/123), wobei es im zehnten
Kapitel sogar heißt, dass ein Ma¨dchen sich auf einem Bein ”im Kreis, wie
ein Kreisel“ (Opium, 117) dreht. Da auch Kazuko in In Front of Trang Tien
Bridge ein Ma¨dchen sieht, das auf einem Bein hu¨pft (Facing the Bridge, 66),
und das vietnamesische Ma¨dchen die Kokosnuss mit zwei Schla¨gen zerteilt,
ko¨nnte es sein, dass Tawada in In Front of Trang Tien Bridge und Opium fu¨r
Ovid auf die von Zeus angedrohte zweite, weitere Fragmentierung anspielt.
Wie aber du¨rfte diese zu verstehen sein? Das Gespra¨ch zwischen Kazuko und
den beiden Vietnamesinnen zeichnet sich durch lu¨ckenhaftes Sprechen aus:
Die beiden Ma¨dchen sprechen ein einfa¨ltiges Englisch, wa¨hrend Kazuko ihre
Zuflucht in Geba¨rden und einem “broken english” (Facing the Bridge, 71) su-
chen muss. Daru¨ber hinaus begegnen die Begriffe “left” und “right” (“slashing
the coconut twice, left and right”) bereits in einer Stelle vor der Spaltungs-
szene: “The smiles of Vietnamese in Berlin, even their way of moving, tended
to arouse pity. They walked as though they weren’t sure their hips would
agree to move with their thighs. Their dark eyes darted right and left, careful
not to meet anyone’s gaze, watching out for danger” (Facing the Bridge, 62).
Kazuko denkt hier an vietnamesische Immigranten in Berlin zuru¨ck, deren
Verhalten sie als unzusammenha¨ngend, ja sogar als a¨ngstlich erinnert. Dieses
Verhalten teilen sie mit der Japanerin Kazuko, die selbst auch eine Immi-
grantin in Berlin ist: “Kazuko was like that, too. In Berlin, whenever she
saw something moving nearby, she’d scurry out of the way. She stuck to the
corners to keep from stealing anyone’s space. She was always spying around,
frightened of what might be coming” (Facing the Bridge, 62). Dass die Be-
griffe “left” und “right” beide Male in Situationen genannt werden, in denen
sprachliche und kulturelle Fremdheit im Vordergrund steht, ko¨nnte darauf
hindeuten, dass Tawada den Grund fu¨r die Zunahme an Fragmentierung,
die offenbar mit den beiden Schla¨gen ausgedru¨ckt wird, in der zunehmenden
Mobilita¨t im Globalisierungszeitalter sucht,175 die dazu fu¨hrt, dass Menschen
173 Platon: Gastmahl, S. 271.
174 Ebd., S. 271.
175 Vgl. Schroer, Markus: Nomade und Spießer. U¨ber Mobilita¨t und Seßhaftigkeit. In:
Merkur 11, (2005), S. 1105–1109. Hier: S. 1106–1107:
”
War einst der Wanderer derjenige,
der den Argwohn der Seßhaften auf sich zog, weil er als ebenso unstet wie unzuverla¨ssig
galt, so macht sich heute verda¨chtig, wer nicht dauernd unterwegs ist“.
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immer o¨fter, u¨ber ku¨rzere oder la¨ngere Zeit, gewollt oder ungewollt, ihre (fes-
te) sprachliche und kulturelle Verankerung verlieren.176 Fragmentierung ist
damit etwas, was sich offenbar immer wieder neu am Menschen vollziehen
kann – vor allem auch dann, sobald die Stabilita¨t und Kontinuita¨t der nicht
hinterfragten ’Muttersprache‘ nicht la¨nger gegeben ist.
177
Wie bei Bachmann und Murray gibt es bei Tawada einen Riss, der besonde-
re Aufmerksamkeit beanspruchen kann. Wa¨hrend Kazuko auf einer Terrasse
ein Curry-Gericht verzehrt, nimmt ihr die Kellnerin voreilig ein in einer Ko-
kosnuss enthaltenes Getra¨nk weg, weil sie, nachdem sie die Nuss geschu¨ttelt
hat, fa¨lschlich davon ausgegangen ist, dass darin keine Milch mehr enthalten
sei. Kazuko ist wu¨tend: “Kazuko was furious that the waitress shook her co-
conut. Not because the top of its head was cut off. The milk inside felt like it
flowed from her own heart. Before she even tasted it, the milk quickened the
core of her brain” (Facing the Bridge, 67). Zwei Dinge fallen hier auf. Ers-
tens wird die Kokosnuss in einem gewissen Sinne zu Kazukos ’Doppelga¨nger‘,
denn so wie Kazuko ein “brain” hat, hat die Kokosnuss ein “head”. Zwei-
tens wird das Bild eines Kreislaufs evoziert: Von Kazukos Herzen aus stro¨mt
Flu¨ssigkeit in die Kokosnuss, die von dort aus, so legt es das Bild nahe,
wieder zu Kazuko zuru¨ckkehrt, wo dieses selbe Blut beziehungsweise diese
selbe Milch ihr Gehirn erreicht. Es handelt sich hier also um einen na¨hrenden
Kreislauf, der nicht nur zwei Ko¨rper, als wa¨ren sie kommunizierende Gefa¨ße,
miteinander verbindet,178 sondern der daru¨ber hinaus eine Verbindung zwi-
schen Kopf und Herz herstellt. Da sich die Spaltung im Gastmahl, die als
’Geburt‘ des spaltenden Logos gelesen werden kann, vor dem Hintergrund ei-
ner Devaluierung des Ko¨rperlichen und Nicht-Logischen vollzieht,179 ko¨nnte
176 Vgl. Hoffman, Eva: The New Nomads. In: Aciman, Andre´ (Hrsg.): Letters of Transit.
Reflections on Exile, Identity, Language, and Loss. New York 1999, S. 35–63. Hier: S. 42:
“For what is happening tody is that cross-cultural movement has become the norm rather
than the exception, which in turn means that leaving one’s native country is simply not
as dramatic or traumatic as it used to be”.
177 Damit bewahrheitet sich, was de Courtivron (Introduction, S. 4) zu dem Schreiben
bilingualer Autoren angemerkt hat: “Questions of home, of assimilation, of linguistic and
cultural alienation, of triangulation and translation; the elusive search for one-ness, and
the haunting quest for the self are perhaps foregrounded more acutely in texts by bilin-
guals because their authors face an ultimate disconnection. How much more difficult the
fragmentation when you don’t quite have ‘the words to say it’?”.
178 In dieser Sprachbildlichkeit (Milch, saugen, Nuss als Frucht, kommunizierende Gefa¨ße)
du¨rfte Tawada auch auf den Nahrungsaustausch von Mutter und Kind anspielen.
179 Vgl. Piras: Vergessen, S. 94:
”
Denn der Prozeß, der sich in Diotimas Diskurs vollzieht,
ist beschreibbar als die Selbstdemontage des weiblichen Prinzips, als die durch den Logos
angeordnete Autodestruktion einer Machtstruktur, die traditionell im Bereich der Herr-
schaft u¨ber Leben und Tod angesiedelt ist. [. . . ] Die Frau – inzwischen zum Mann gewor-
den – verku¨ndet den Diskurs der vollsta¨ndigen Entmachtung der Prinzipien der Aphrodite
qua Entzug der go¨ttlichen Kompetenzen und leistet so die endgu¨ltige U¨berwindung des
Weiblichen zum Ma¨nnlich-Go¨ttlichen hin in einem folgenschweren Schritt der Trennung
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es sein, dass Tawada in In Front of Trang Tien Bridge darauf aufmerksam
macht, wie im Zuge der logischen und begriﬄichen Spaltungen, die seit Pla-
ton das europa¨ische Denken beherrschen, auch ”Kopf und Herz getrennt und
gegeneinander ausgespielt“180 worden sind,181 dies eine ’ma¨nnlich‘-’weiblich‘
konnotierte Zweiteilung,182 die, im Gegensatz zum chinesischen Denken,183
die Entstehung einer ausschließlichen Verbindung zwischen Bewußtsein und
Kopf einerseits, und Gefu¨hl und Herz andererseits, zur Folge gehabt hat. In
Philosophy in the Flesh (1999) weisen Lakoff und Johnson darauf hin, dass
die Vorstellung eines vom Ko¨rper und dem Emotionalen vo¨llig unabha¨ngigen
Denkens la¨ngst von empirischen Forschungsergebnissen u¨berholt worden sei:
“Human rationality is not at all what the Western philosophical tradition
has held it to be. [. . . ] For example, there is no Cartesian dualistic person,
with a mind separate from and independent of the body”.184 Einerseits sei
unser Denken bedingt durch “the peculiarities of our human bodies, by the
remarkable details of the neural structure of our brains, and by the specifics
of our everyday functioning in the world”.185 Andererseits habe sich auch
herausgestellt, dass die Vernunft nicht “dispassionate, but emotionally enga-
ged”186 sei. Das Bild von dem ’Kreislauf‘, durch den Blut/Milch von Kazukos
Herzen u¨ber die Kokosnuss zuru¨ck zu Kazukos Gehirn fließt, ko¨nnte deshalb
darauf hindeuten, dass Tawada in In Front of Trang Tien Bridge diesen For-
schungsergebnissen gewissermaßen Rechnung tra¨gt, in dem Sinne, dass auch
sie von einem grundsa¨tzlichen Zusammenwirken von Denken, Fu¨hlen und
Ko¨rper ausgeht. Die Spaltung in Kopf und Herz, die In Front of Trang Ti-
en Bridge dennoch unmissversta¨ndlich inszeniert (kurz darauf begegnet die
Spaltungsszene, in der erneut von einer Kokosnuss die Rede ist), du¨rfte vor
diesem Hintergrund so zu verstehen sein, dass sich die Realita¨t menschli-
cher Existenz desungeachtet oft als ein Gegeneinander von (beispielsweise)
Denken und Fu¨hlen manifestiert.187
180 Vgl. Linck: Suche, S. 71.
181 Linck weist darauf hin, dass
”
im Chinesischen Denken [. . . ] beide Arten menschlicher
Regungen [das Denken und das Fu¨hlen] im Herzen angesiedelt sind“ (ebd., S. 71), was der
europa¨ischen Aufteilung in Kopf/Denken und Herz/Fu¨hlen entgegenla¨uft.
182 Vgl. Cixous: Sorties, S. 264.
183 Linck: Suche, S. 42.
184 Lakoff/Johnson: Philosophy, S. 4–5.
185 Ebd., S. 4.
186 Ebd., S. 4.
187 Dazu bemerken Lakoff und Johnson (ebd., S. 13): “Consider the common experience
of struggling to gain control over ourselves. We not only feel this struggle within us, but
conceptualize the ‘struggle’ as being between two distinct parts of our self, each with
different values. Sometimes we think of our ‘higher’ (moral and rational) self struggling to
get control over our ‘lower’ (irrational and amoral) self. Our conception of the self, in such
cases, is fundamentally metaphoric. We conceptualize ourselves as split into two distinct
entities that can be at war, locked in a struggle for control over our bodily behavior. This
metaphoric conception is rooted deep in our unconscious conceptual systems, so much so
i
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Die Spaltung in Denken und Fu¨hlen wird in In Front of Trang Tien Bridge
als die Zerlegung eines androgynen Zusammenhangs inszeniert. Das legen die
Begriffe ”links“ und ”rechts“ (“slashing the coconut twice, left and right”)
nahe: “According to the Bereshit Rabba, ‘Adam and Eve were made back to
back, joined at the shoulders; then God divided them with an axe stroke,
cutting them in two.’ Others hold otherwise, that ‘the first man (Adam) was
a man on the left side, a woman on the right; but God split him in two hal-
ves’ ”.188 Die Vorstellung eines androgynen, u¨ber eine ’ma¨nnliche‘ und eine
’weibliche‘ Ha¨lfte verfu¨genden Ko¨rpers findet sich auch im Werk der engli-
schen, einst dem Surrealismus verbundenen Ku¨nstlerin Leonora Carrington,
auf die bereits im Zusammenhang mit Opium fu¨r Ovid hingewiesen wurde.
1944 schrieb Carrington ein Werk namens Down Below, in dem die Begrif-
fe ”links“ und ”rechts“ die Androgynie der Ich-Figur
189 bedeuten: ”Meine
Ha¨nde: Eva (die linke) und Adam (die rechte) verstanden einander so gut,
daß ihre Geschicklichkeit verzehnfacht war“.190 Fu¨r einen anderen Ku¨nstler
des zwanzigsten Jahrhunderts, den “ ‘Daddy of Dada’ ”191 und Meister der
ready-mades, Marcel Duchamp (1887–1968),192 war die Vorstellung des in
eine linke ’ma¨nnliche‘ und eine rechte ’weibliche‘ Ha¨lfte geteilten Gehirns
leitend:
Duchamp also was fascinated by science, especially by electromagnetism. What elec-
tromagnetic energy is, and how it moves through our bodies and throughout the
universe, occupied much of his thinking. Any number of his works bring together
left-brain science with right-brain visualizations, not as scientific statements but as
playful parodies of science. [. . . ] By using a good many words with his images, and
by leaving meanings open-ended, he required that we think and feel at the same
time. There was method to this left-brain/right-brain approach to experience. He
based much of his work on the ideal of Androgyny (true male-female balance).193
Dass fu¨r Duchamp die linke Gehirnha¨lfte ’ma¨nnlich‘, die rechte dagegen
’weiblich‘ konnotiert ist, du¨rfte mit Ergebnissen der modernen Gehirnfor-
schung zusammenha¨ngen, nach denen die linke Ha¨lfte fu¨r analytische Funktio-
nen sowie fu¨r das Sprachliche und Logische zusta¨ndig ist, die rechte dagegen
that it takes considerable effort and insight to see how it functions as the basis for reasoning
about ourselves”.
188 Eliade: Mephistopheles, S. 104.
189 Carrington, Leonora: Unten. In: Dies.: Haus, S. 151–207. Hier: S. 189–190. Im Hinblick
auf Carringtons Gema¨lde Self-Portrait (Inn of the Dawn Horse) (1937–8) spricht Aberth
von einer “androgynous Leonora”. (Aberth, Susan L.: Leonora Carrington. Surrealism,
Alchemy and Art. London 2004, S. 30).
190 Carrington: Unten, S. 190.
191 Graham: Androgyny, S. 10.
192 Tawada war mit dem Surrealismus und Dadaismus bestens vertraut. Slaymaker (In-
troduction, S. 1) spricht von den “surreal punches” in Tawadas Werk, wa¨hrend Brandt
(Schnitt, S. 75) darauf hinweist, dass Tawadas Werke
”
erstaunlich viele surrealistische
Ankla¨nge“ erkennen lassen. Daru¨ber hinaus hat sich Tawada nachweislich mit Werken
dada¨ıstischer Ku¨nstler auseinandergesetzt, wie Cho-Sobotka (Suche, S. 176) zeigt.
193 Graham: Androgyny, S. 11.
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fu¨r das kreative Vermo¨gen des Menschen sowie fu¨r das Emotionale.194 Links
wird gedacht, rechts gefu¨hlt, ein Gegensatz, der bei Duchamp stereotypisch
konnotiert ist.195 Auch bei Carrington ist die linke ’Ha¨lfte‘ des Menschen, die
ja von der rechten Gehirnha¨lfte aus gesteuert wird, ’weiblich‘ konnotiert,
196
was im U¨brigen mit etlichen alchemischen Darstellungen der androgynen co-
niunctio korrespondiert.197 Sofern links und rechts in Unten auf ’Ma¨nnliches‘
und/oder ’Weibliches‘ schließen la¨sst, ist jedoch bemerkenswert, dass Carring-
ton die Begriffe ”rechts“ und ”links“ beide zu Erkenntnis
198 in Bezug setzt:
”Das Ei ist der Makrokosmos und der Mikrokosmos, die Scheidelinie zwischen
Groß und Klein, und macht es unmo¨glich, das Ganze zu sehen. U¨ber ein
Teleskop zu verfu¨gen, ohne auch sein wesentliches Gegenstu¨ck – das Mikro-
skop – zu besitzen, erscheint mir als Symbol des finstersten Unversta¨ndnisses.
Die Aufgabe des rechten Auges ist es, in das Teleskop zu blicken, wa¨hrend
das linke Auge in das Mikroskop sieht“.199 Das rechte Auge, ”rechts“ also,
wird mit einem Teleskop assoziiert (dem Makrokosmos), das linke dagegen,
also ”links“, mit einem Mikroskop (dem Mikrokosmos). Da ”links“ in ei-
ner spa¨teren Stelle als ”weiblich“ umschrieben wird, ”rechts“ dagegen als
”ma¨nnlich“,
200 wird Sehen beziehungsweise Erkennen fu¨r Carrington zu ei-
nem Prozess, an dem links und rechts, ’ma¨nnlich‘ und ’weiblich‘, der ganze
Mensch also, beteiligt ist. Auch in In Front of Trang Tien Bridge begegnen
Stellen, in denen die Begriffe ”links“ und ”rechts“ in einem Zusammenhang
mit Sehen stehen. So bewegen sich die Augen der vietnamesischen Frauen in
Berlin schreckartig von links nach rechts (Facing the Bridge, 62), und heißt
es von Kazuko, dass sie nach rechts und nach links blickt: “She glanced to
the left and right and saw herself strolling along on each side” (Facing the
Bridge, 100). In einer Pagoda sieht sie des Weiteren dem Lichtspiel verschie-
dener Glu¨hlampen zu: “Diamonds, triangles spinning around, look right, look
left, then turning off. [. . . ] At the center of all this illumination sat a statue
of the Buddha” (Facing the Bridge, 77). Der Begriff “illumination” legt nahe,
194 Vgl. die Eintragungen zu “left brain” und “right brain” in Hornby: Oxford Advanced
Learner’s Dictionary, S. 877 und 1309; und Bolte Taylor, Jill: My Stroke of Insight. A
Brain Scientist’s Personal Journey. London 2008, S. 29–30.
195 1937 ero¨ffnete Andre´ Breton in der Rue de Seine in Paris eine Gallerie namens “Gra-
diva”. Dieser Name war aus den Anfangsbuchstaben von sieben, von den Surrealisten zu
Musen erkla¨rten Frauen zusammengesetzt. (Chadwick: Artists, S. 50). Duchamp machte
den Entwurf fu¨r die Eingangstu¨r, auf der die Silhouette einer Vereinigung von einem Mann
(links) und einer Frau (rechts) zu sehen war. (Ebd., S. 50–51). Duchamps Mitarbeit an dem
Design von Bretons Gallerie spricht dafu¨r, dass auch er als surrealistischer Ku¨nstler die
Rolle der Frau als Muse unterschrieb, die bekanntlich darin bestand, fu¨r den ma¨nnlichen
Ku¨nstler ein Durchgangsportal zum Kreativen und Unbewussten zu sein.
196 Carrington: Unten, S. 190.
197 Vgl. Roob: Museum, S. 456–464.
198 Dass Carringtons Unten auf einen Erkenntnisprozess angelegt ist, signalisiert bereits
die erste Seite. (Carrington: Unten, S. 151).
199 Ebd., S. 166.
200 Ebd., S. 190.
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dass Kazukos Sehen in einem gewissen Sinne mit Erkenntnisproblematik201
verknu¨pft ist; aus dem Grunde ko¨nnten die Begriffe ”links“ und ”rechts“ in
In Front of Trang Tien Bridge durchaus als Anspielung auf Carringtons Zitat
zu verstehen sein, zumal fu¨r beide Werke androgyne Problematik bedeutsam
ist. Da Carrington an einer Stelle ”links“ mit ’Weiblichkeit‘ (Eva), ”rechts“
dagegen mit ’Ma¨nnlichkeit‘ (Adam) assoziiert,
202 hat es auf den ersten Blick
den Anschein, dass sie Makrokosmisches (das rechte Auge) und Mikrokosmi-
sches (das linke Auge), Groß und Klein, auf ’Ma¨nnlichkeit‘ beziehungsweise
auf ’Weiblichkeit‘ festlegt. Zwei Seiten spa¨ter jedoch dreht sie diese Zuord-
nung genau um, indem sie Mikrokosmisches als ’ma¨nnlich‘, Makrokosmisches
dagegen als ’weiblich‘ darstellt.
203
”Rechts“ und ”links“ deuten hier also im-
mer noch die beiden ’Ha¨lften‘ eines androgynen Subjekts an; was aber hier
genau mit was korrespondiert, ist nicht mehr klar auszumachen. Das ist im
Zusammenhang mit In Front of Trang Tien Bridge insofern von Interesse, als
auch das Bild der in eine linke und in eine rechte ’Ha¨lfte‘ gespaltene Kokosnus
(“slashing the coconut twice, left and right”) es dem/der Leser(in) unmo¨glich
macht, eindeutige Zuordnungen vorzunehmen, denn welche der ’Ha¨lften‘ re-
pra¨sentierte hier noch Denken, und welche Fu¨hlen? Daru¨ber hinaus beziehen
sich die Begriffe ”rechts“ und ”links“ bei Tawada, streng genommen, auf den
Akt des Spaltens, mit anderen Worten, sie beziehen sich hier gar nicht mehr
auf eine genau identifizierbare rechte oder linke Ha¨lfte. Diese Unmo¨glichkeit,
die beiden Kokosnuss-Ha¨lften auf ’Ma¨nnlichkeit‘ oder ’Weiblichkeit‘ festzu-
legen, du¨rfte in In Front of Trang Tien Bridge eine Strategie sein, durch
die unmissversta¨ndlich signalisiert wird, dass beides, Denken und Fu¨hlen, zu
Kazuko geho¨rt.
4.3.2 Spaltung, Verdra¨ngung . . . und Krieg
Dass Kazuko von Rissen durchzogen ist, sie also ” ’viele Seelen und viele Zun-
gen‘ “ (U¨berseezungen, 70) hat beziehungsweise mehrere Personen zugleich
ist,204 zeigt sich bald. So treten sieben (hypothetische) Personen namens “Ms.
A” bis “Ms. G” auf, die allesamt zu Kazuko in Bezug gesetzt werden. “Ms.
A” und “Ms. B” tauchen auf, als die Reiseagentur sich daru¨ber wundert,
dass die ’Japanerin‘ Kazuko ein Visum fu¨r Vietnam haben mo¨chte: “He’s
201 Wie bei Bachmann steht die Erkenntnisproblematik in dieser Erza¨hlung in einem an-
drogynen Zusammenhang, wie im weiteren Verlauf zu zeigen sein wird.
202 Carrington: Unten, S. 190.
203 Ebd., S. 168.
204 Vgl. Slaymaker: Writing, S. 49: “Tawada asserts that if such a thing as an ‘actual self’
[. . . ] exists, then that is the self that speaks/thinks/dreams in multiple languages. [...] To
state this point another way, the insistence on a single, stable identity denies the messy
complexity that constitutes the individual subject who is not, in the end, comprised of
pure categories, but of multiple minds and positions”.
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mistaken me for a Vietnamese going home for a visit, Kazuko thought, [. . . ].
How could she claim to be Japanese when she wasn’t wearing a single piece
of jewelry or even carrying a brand-name handbag? she asked herself, nearly
cracking up. If there was a Vietnamese woman called Mrs. A returning home,
it would have been easier to imagine herself being Ms. A” (Facing the Bridge,
57). Vera¨rgert bringt Kazuko außerdem eine wu¨tende “Ms. B” ins Spiel: “Say
there was a Japanese woman called Ms. B whose grammar crawled out the
window whenever she got mad. That woman might very well be Kazuko”
(Facing the Bridge, 57). Am Tag ihres bevorstehenden Fluges von Paris nach
Ho Chi Minh ho¨rt Kazuko im Radio, dass es in Paris eine Stromsto¨rung gibt.
Sich vorstellend, wie es wa¨re, wenn am Flughafen alle Lichter ausgegangen
wa¨ren (“The ground crew signaling the flight crew by waving flaming torches
above their heads” – Facing the Bridge, 59), schreibt Kazuko ein Lied, wobei
sie sich an erste kreative Versuche wa¨hrend ihrer Schulzeit erinnert: “If there
were a Ms. C, a former budding singer-songwriter who in junior high school
spent her nights with an acoustic guitar hugged tightly to her chest and her
days scribbling chords in the margins of her textbooks, then Ms. C was al-
most certainly Kazuko” (Facing the Bridge, 59). Wa¨hrend “Ms. D” und “Ms.
E” zu den kritischen Stimmen in Kazuko zu rechen sind (Facing the Bridge,
64/70), dru¨ckt eine “Ms. F” Kazukos Liebe zu solita¨rem Wandern aus (Facing
the Bridge, 73). Schließlich repra¨sentiert “Ms. G” etwas, das in der Touristin
Kazuko auf Ablehnung sto¨ßt: “If a certain Ms. G considered meeting a boy
whose skin she could touch to be the high point of a trip abroad, then Kazu-
ko had a minor complaint for Ms. G. The task of the tourist was to express
amazement and delight at scenery and cultural artifacts, and to pay for the
privilege of seeing them” (Facing the Bridge, 79). Zusammen genommen er-
geben “Ms. A” bis “Ms. G”, auch wenn sie hypothetisch bleiben, das Bild
eines multiplen ’Netzwerkes‘, das nahelegt, dass Kazuko mehrere ’Personen‘
zugleich ist.205
Cho-Sobotka hat, ausgehend von Barthes’ Das Reich der Zeichen, in dem
”semiotischen Bild des gekochten Reises“
206 einen Ausdruck fu¨r die fragmen-
tarische Textgestalt in Opium fu¨r Ovid gesehen.207 Der gekochte Reis zeichne
sich, Barthes zufolge, einerseits durch Aufteilung, andererseits durch Zusam-
menhalt aus,208 und lasse sich folglich nur u¨ber Widerspru¨che definieren, da
der Reis ” ’zugleich fest und locker [sei]; seine substantielle Bestimmung ist
205 Vgl. die Wendung “all of her selves” (Facing the Bridge, 100). Slaymaker (Writing,
S. 48) spricht in diesem Zusammenhang
’
davon, dass Tawada in ihrem Werk gegen die
Annahme einer “‘true’ and ‘basic’” subjectivity” anschreibt, gegen die Annahme also,
“that the individual is one”.
206 Cho-Sobotka: Suche, S. 184.
207 Ebd., S. 184. Tawadas Dissertation zeugt von einer eingehenden Bekanntschaft mit
dem Werk Roland Barthes’: Das Literaturverzeichnis listet vier Werke Roland Barthes’
auf. (Tawada, Yoko: Spielzeug und Sprachmagie in der europa¨ischen Literatur. Eine eth-
nologische Poetologie. Tu¨bingen 2000, 231). Auch Ervedosa weist auf die Bedeutung hin,
die das Werk Roland Barthes’ fu¨r Tawada hat. (Ervedosa: Verfremdung, S. 574).
208 Barthes, Roland: Das Reich der Zeichen, zitiert nach Cho-Sobotka: Suche, S. 184.
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das Fragment, das leichte Konglomerat‘ “.209 Diese fragmentarische Struk-
tur, in der es dennoch einen Zusammenhalt gibt, sieht Cho-Sobotka in der
Textstruktur von Opium fu¨r Ovid verwirklicht. Da aber jedes Kapitel in Opi-
um fu¨r Ovid als U¨berschrift den Namen einer der 22 Frauenfiguren tra¨gt, in
die das ”Ich“ sich aufgespalten hat,
210 kann das Bild des gekochten Reises
zugleich auch fu¨r das Versta¨ndnis des fragmentierten, offenbar multiplen Ich
produktiv gemacht werden. Auch in In Front of Trang Tien Bridge wird Reis
erwa¨hnt, und zwar im Zusammenhang mit einem “inside-out roll”. Einen Tag
bevor Kazuko Mikas Brief erha¨lt, interviewt sie einen “Mr. Ohsawa” in Ber-
lin, der eine Sushi-Bar ero¨ffnet hat. Zu einem “inside-out roll” bemerkt er:
“Showing her an inside-out roll, he said, ‘See? Rice doesn’t need to be wrap-
ped in seaweed; the grains stick together just fine even when on the outside”
(Facing the Bridge, 54). Die Vorstellung von Reisko¨rnern, die, wenngleich
an der Außenseite des “inside-out roll”, dennoch ihren Zusammenhang nicht
verlieren, ko¨nnte, vor dem Hintergrund von Tawadas Auseinandersetzung mit
Barthes’ Das Reich der Zeichen, darauf hindeuten, dass sich in In Front of
Trang Tien Bridge das Innerste, sprich: eine komplexe, fragmentarische Sub-
jektstruktur, nach außen gewendet hat, wobei dennoch in irgendeiner Form
ein Zusammenhang erhalten geblieben ist. Dies besta¨tigt sich bald.
Im Laufe des Textes treten immer o¨fter selbststa¨ndig agierende Figuren
auf, die Kazuko entweder auffa¨llig a¨hneln (“she began to wonder if that wo-
man’s face hadn’t been identical to her own” – Facing the Bridge, 64), oder
gar Kazuko ’sind‘: “She glanced to the left and right and saw herself strolling
along on each side, wearing her face as if this were perfectly normal. Behind
her she saw another one” (Facing the Bridge, 100). Am Schluss stellt sich
die gesamte Reisegesellschaft im Bus als eine einzige Kazuko-Multiplizierung
heraus (Facing Bridge, 103–104): ‘“We’re crossing Hai Van dorsal fin / Rain
flowers fall around us,’ sang a voice from the seat behind. Kazuko looked back
to see a brand-new acoustic guitar, shiny with a yellow varnish the same sha-
de as the Cao Dai Temple. ‘That’s my guitar you’re playing,’ Kazuko said,
and was nearly on her feet when the bus lurched violently forward, throwing
her back down. The teenage girl strumming chords was also Kazuko” (Facing
the Bridge, 103–104).211 Kazukos ’Identita¨t‘, sofern davon u¨berhaupt noch
die Rede sein kann, scheint sich daru¨ber hinaus auch auf die Figur Mika zu
erstrecken. Mikas Brief, mit dem sie Kazuko nach Hue´ einla¨dt, weist verwit-
terte Schriftzu¨ge auf, die erahnen lassen, dass er vor langer Zeit geschrieben
sein muss: “The letters on the page were finely etched, faded as a fresco on a
wall long exposed to the elements, and as she struggled to make each one out
Kazuko grew more curious about who had written them than what they said”
(Facing the Bridge, 51). Wa¨hrend sich Kazuko mit der Frage auseinander-
setzt, wer Mika wohl sein ko¨nnte, denkt Kazuko zuna¨chst an einen fru¨heren
209 Ebd., S. 184.
210 Ebd., S. 193.
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“friend from college” zuru¨ck: “There was no reason why Kazuko should be
receiving a letter from Vietnam. A friend from college used to teach Japa-
nese at a university in Hue´, but she was back in Tokyo now. And besides,
her name was not Hisayama Mika” (Facing the Bridge, 52). Wer aber ist
Mika dann? Mika hat den Brief als Entgegnung auf eine Postkarte geschrie-
ben, die Kazuko ihr nach einer wahrscheinlich zehn Jahre zuru¨ckliegenden
Begegnung in Paris212 geschickt hat. Damals war Kazuko als Journalistin in
Paris ta¨tig, um von einem internationalen Tanzfestival zu berichten: “Kazu-
ko remembered a red curtain, a dark dusty corner behind the curtain, the
stench of old running shoes, so worn they were about to fall apart. The place
was suddenly so close she could have been there yesterday. In Paris, cover-
ing an international dance festival, an Asian girl crying backstage. [. . . ] So
that was Hisayama Mika, Kayuko thougt” (Facing the Bridge, 53). Mika sah
damals wie folgt aus: “The girl was in her mid-twenties, had squarish eyes,
and though her jeans looked brand-new, there hardly seemed to be legs or
hips inside them” (Facing the Bridge, 53). Schmale Hu¨ften werden an einer
fru¨heren Stelle implizit zu Androgynie in Bezug gesetzt, wenn von “hordes of
students with narrow hips, trembling fingers, vacant eyes, and androgynous
flat shoes” (Facing the Bridge, 52) die Rede ist. Mika ist also eine androgyne
Gestalt, zu der Kazuko einmal einen Bezug hatte.
Die Art und Weise, auf die Tawada Kazukos und Mikas Begegnung in Pa-
ris inszeniert, erinnert an die Doppelga¨nger-Konstellation Charlotte-Mara in
Bachmanns Ein Schritt nach Gomorrha: So korrespondieren nicht nur die
Namen Kazuko und Mika in etwa mit den Namen Charlotte und Mara bei
Bachmann, sondern im Lichte des Umstands, dass Kazuko und Mika einan-
der wa¨hrend eines Tanzfestivals kennenlernen, wa¨re zu bedenken, dass Bach-
manns Charlotte und Mara in eine Bar gehen, in der Mara zu tanzen anfa¨ngt
(Bachmann: Werke II/191). Schließlich fa¨llt auf, dass beide Begegnungen vor
einem auffa¨llig rot gestalteten Hintergrund stattfinden: Bei Tawada ist von
einem “red curtain, a dark dusty corner behind the curtain” (Facing the
Bridge, 53) die Rede, wa¨hrend bei Bachmann ”alles rot“ ist, ”die Wa¨nde,
[. . . ], die Stu¨hle und die Tische, die Lichter“ (Bachmann: Werke II/190).
Diese Parallelen zu Bachmanns Ein Schritt nach Gomorrha ko¨nnten darauf
hindeuten, dass Kazuko und Mika jeweils als Doppelga¨nger des anderen kon-
zipiert worden sind. Dass das alles andere als abwegig ist, zeigt Mikas Brief,
in dem sie eine Person erwa¨hnt, die Kazuko auffa¨llig a¨hnelt: ‘“If you ever
go back to Japan, why not stop in Hue´ on the way? It’s only an hour by
plane from Ho Chi Minh City. If you do come, there’s someone I want you
212 Zum Zeitpunkt ihrer Begegnung in Paris ist Mika “in her mid-twenties” (Facing the
Bridge, 53), wa¨hrend Kazuko wa¨hrend ihrer Reise durch Vietnam anfa¨nglich auch fu¨r
fu¨nfundzwanzig gehalten wird. Es zeigt sich aber, dass Kazuko inzwischen zehn Jahre
a¨lter geworden ist: “ ‘Big Sis is . . . twenty-five?’ The question brought Kazuko back to
herself. These kids, too, took ten years off her age. The natural accumulation they expected
the years to leave on a face must be missing from hers” (Facing the Bridge, 72). Es ko¨nnte
sein, dass Mika und Kazuko zur Zeit ihrer Begegnung beide Mitte Zwanzig waren. Ihr
Treffen la¨ge somit zehn Jahre zuru¨ck.
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to meet. She’s majoring in physics at the university, and she looks exactly
like you, Kazuko. If I said you two were identical twins, I’m sure everyone
would believe me,’ Hisayama Mika wrote” (Facing the Bridge, 53–54). Da
In Front of Trang Tien Bridge kurz vor Mikas einstigem Wohnort Hue´ en-
det, dort aber in keiner Weise mehr von einer Mika die Rede ist; da weiter
in Hue´, bei Mika, eine Person gewohnt haben soll, die Kazuko, als wa¨re sie
deren ’Zwilling‘, a¨hnele,
213 ist nicht undenkbar, dass Kazuko auch Mika ’ist‘.
Kazukos Reise nach Vietnam und Hue´, die, Mikas Brief zufolge, lediglich eine
Zwischenstation auf ihrer ’Heimreise‘ nach Japan darstellt (‘“if you ever go
back to Japan, why not stop in Hue´ on the way?” – Facing the Bridge, 53),
ist somit eine Reise in ihre eigene Vergangenheit.214
Im Laufe ihrer Reise begegnet Kazuko auch einem japanischen Mann na-
mens James, der zwar mit amerikanischem Akzent spricht (Facing the Bridge,
75), dennoch aber kein Amerikaner ist: “ ‘I’m not American’ ” (Facing the
Bridge, 97). Wa¨hrend das Zwillingshafte, das die Beziehung von Kazuko und
Mika pra¨gt, von Tawada nur angedeutet wird, werden Kazuko und James
am Schluss von In Front of Trang Tien Bridge explizit mit einem (eineii-
gen) ’Zwillingspaar‘ verglichen: “On the way back to their room it started
to rain, so they bought a pair of pink plastic rain-coats for a dollar, the
vinyl so thin their clothes showed through underneath. Nevertheless, they
looked like fraternal twins, two bodies side by side wrapped in the same
pale membrane” (Facing the Bridge, 102). Zwillinge ko¨nnen ein Signal fu¨r
Doppelga¨ngerproblematik sein.215 Slaymaker merkt im Hinblick auf In Front
of Trang Tien Bridge darauf hin, dass es im Laufe der Erza¨hlung immer
schwieriger werde, “to determine who is real and who is not, for James is a
shade”.216 So ungreifbar James aber auch scheinen mag, es ist im Hinblick auf
die aus vielen verschiedenen ’Teilen‘ zusammengesetzte Multiplizita¨t, die Ka-
zuko ’ist‘, problematisch, anzunehmen, es handele sich hier lediglich um “the
delusional constructs of a singular charakter”.217 In ihrer Dissertation hat
Tawada, ausgehend von Werken der tschechischen Autorin Daniela Hodrova´,
auf die alta¨gyptische, supplierende Gottheit Ka hingewiesen (Spielzeug, 222).
Baudrillards Der symbolische Tausch und der Tod zitierend, kontrastiert Ta-
wada diese Gottheit mit der Deutung des Doppelga¨ngers in der Moderne:
Der Status des Doubles in der primitiven Gesellschaft (und der Status der Geister
und Go¨tter, denn auch sie sind reale, lebende differente Andere und nicht ein ideali-
siertes Wesen) ist also das Gegenteil unserer Entfremdung: das Wesen vervielfa¨ltigt
213 Zu A¨hnlichkeit als Kriterium fu¨r Doppelga¨ngerproblematik, vgl. Kapitel 2.2.1.
214 Mikas Brief, mit dem sie Kazuko zu sich nach Hue´ einla¨dt, entstammt der Vergan-
genheit. Dennoch wird er in In Front of Trang Tien Bridge so eingefu¨hrt, als wa¨re er
gerade eben erst eingetroffen; Mikas Stimme ist ferner so gegenwa¨rtig, dass es schwierig
scheint, sie eindeutig nur der Vergangenheit zuzuordnen. Was also Gegenwart ist und was
Vergangenheit, ist hier nicht la¨nger eindeutig auszumachen.
215 Vgl. dazu Kapitel 2.2.1.
216 Slaymaker: Writing, S. 50–51.
217 Ebd., S. 56.
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sich dort in zahllose Andere, die ebenso lebendig sind wie es selber, wa¨hrend das
vereinheitlichte, individualisierte Subjekt sich selbst nur in der Entfremdung und im
Tode begegnen kann.218
Mag Kazuko sich selbst im Laufe ihres Lebens auch fremd geworden sein,
wofu¨r, wie zu zeigen sein wird, Einiges spricht, die Art und Weise, auf die Ta-
wada das Verha¨ltnis von Kazuko und James gestaltet, redet doch eher einer
Lektu¨re das Wort, bei der sich das Ich auf ”zahllose Andere, die ebenso leben-
dig sind wie es selber“ verteilt. Da Kazukos ’Zwilling‘ James sie vom ersten
Moment ihrer Bekanntschaft an fortwa¨hrend begleitet, tra¨gt er außerdem,
wie der alta¨gyptische Gott Ka, die Zu¨ge eines supplierenden, erga¨nzenden
Doppelga¨ngers,219 was urspru¨nglich, wie Ba¨r zeigt, auch die Funktion des
Doppelga¨ngers war.220
An Kazukos ’Begleiter‘ James fa¨llt weiter auf, dass er keine Angst hat,
Gefu¨hle oder Schwa¨che zu zeigen. Wa¨hrend James’ und Kazukos Reise durch
Vietnam221 (“ ‘seems I came all the way to Vietnam only to get sick’ ” –
Facing the Bridge, 97) wird James einige Male fast ohnma¨chtig (Facing the
Bridge, 75/90). Mitunter wird er auch krank, so dass er einen Arzt aufsu-
chen muss (Facing the Bridge, 95). Schließlich kommt es vor, dass er aus
dem Nichts zu weinen anfa¨ngt (Facing the Bridge, 101–102). James’ Verhal-
ten steht im Gegensatz zum Verhalten der Touristin Kazuko, die der Ansicht
ist, dass Touristen nicht weinen sollten, da sie, so allenfalls Kazuko, keine
Emotionen ha¨tten: “We’re tourists, so we mustn’t cry. Tourists don’t have
emotions” (Facing the Bridge, 102). Dieser Kontrast zwischen James und
Kazuko la¨sst es im Laufe von In Front of Trang Tien Bridge immer annehm-
licher erscheinen, dass James Kazukos fu¨hlende Seite repra¨sentiert: Er ist
offenbar ihr ’Herz‘,
222 das Kazuko im Laufe ihres Lebens weit von sich ge-
schoben beziehungsweise verdra¨ngt hat.223 “We can assume”, so Mitsutani
im Nachwort,
that Kazuko of ‘In Front of Trang Tien Bridge’ attended university during the late
‘60s or early ‘70s, when protests against the Vietnam war were at their height.
Resentment at Japan’s involvement in the war through the U.S.-Japan Security
218 Baudrillard: Tausch, S. 222.
219 Zur U¨berlagerung von Doppelga¨ngerproblematik und Androgynie, vgl. Kapitel 2.2.2.
220 Ba¨r: Motiv, S. 101. Vgl. hier auch Baudrillard: Tausch, S. 221–222.
221 Kurz nachdem Kazuko und James sich zum ersten Mal getroffen haben, besuchen sie
eine Pagode, deren Namen “Kaifuku-ji” (Facing the Bridge, 76) lautet. Bei dem Namen
“Kaifuku-ji” handelt es sich aller Wahrscheinlichkeit nach um einen japanischen Tempel-
namen, da viele Tempelnamen in Japan die Silbe
”
-ji“ aufweisen. (Vgl. Nuttgens, Patrick:
The Story of Architecture. London 2004, S. 69–72). Somit ist es unwahrscheinlich, dass Ka-
zuko und James sich tatsa¨chlich in Vietnam befinden. Die Frage ist somit nicht nur, wer
Kazuko
’








223 Vor dieser Folie verwundert es nicht, dass James als krank oder leidend dargestellt
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Treaty and the presence of American military bases on Japanese soil fueled anti-
American sentiment during this period. Antiwar slogans in a distinctive, angular
style of calligraphy appeared on homemade signs and billboards on campuses across
Japan, with students in jeans and helmets standing in front of the signs screaming
through megaphones in voices so over-amplified they were often unintelligible (Facing
the Bridge, 179).
Japan hatte sich wa¨hrend des Vietnamkriegs dazu verpflichtet, die Kriegs-
handlungen der Vereinigten Staaten in Vietnam zu unterstu¨tzen. Dagegen
wurde in studentischen Kreisen heftigst opponiert. Kazuko muss sich einst
an diesen Protesten beteiligt haben, denn sie sieht sich nach dem Emp-
fang von Mikas Brief, der ja den Absender “Vietnam” tra¨gt und der, so
der Text, von einem “college campus” aus geschickt worden ist (Facing the
Bridge, 51), plo¨tzlich wieder inmitten von japanischen Studentenprotesten,
die Spruchba¨nder mit dem Wort “Vietnam” tragen und mit weitgeo¨ffneten
Mu¨ndern unversta¨ndliche Worte von sich geben: “Perhaps to capture the ca-
cophony of the student movement, Tawada has an androgynous figure shout
a series of phonetic syllables at Kazuko that look as though they should mean
something but are actually nonsensical” (Facing the Bridge, S. 180). Auch
James stand dem Vietnamkrieg damals, und, wie anzunehmen ist, immer
noch a¨ußerst kritisch gegenu¨ber, und so hat er den Kontakt zu seinen Eltern
abgebrochen, weil diese den Krieg unterstu¨tzten: ‘“What about your parents,
then – what nationality were they?”’, fragt ihn Kazuko. “A thorn appeared
between his eyes. ‘I don’t have any. They supported the Vietnam War, so
I cut them off”’ (Facing the Bridge, 99). Ein Teil von ihm sei, so James,
wa¨hrend des Vietnamkrieges gestorben: ‘“The man I used to be took a part
of me with him when he died. Now I’m only a locust’s shell”’ (Facing the
Bridge, 102). Da James nie an einem Krieg teilgenommen hat (Facing the
Bridge, 97), fragt es sich, wie sein ’Tod‘ zu verstehen ist.
An Kazukos Reaktion auf Mikas Brief fa¨llt auf, dass der Absender ”Viet-
nam“ in ihr, ihrem fru¨heren Engagement zum Trotz, auf heftige Ablehnung
sto¨ßt: “More than a country’s name, it was rage itself in graphic design, and
because Kazuko feared politics like a disease, a curtain lowered in her mind
whenever she saw it” (Facing the Bridge, 51). Diese innere Ablehnung kann
jedoch nicht verhindern, dass die plo¨tzliche Konfrontation mit diesem Land,
und damit, mit ihrer eigenen engagierten Vergangenheit, Kazuko unweiger-
lich wieder etwas von ihrem fru¨heren Engagement verspu¨ren la¨sst, denn “it
was Vietnam that filled her mind and drove her heart farther and farther
south across its border” (Facing the Bridge, 52). Die Erwa¨hnung der Begriffe
“mind” und “heart” im Zusammenhang mit dem Begriff Vietnam legt nahe,
dass ihr Engagement fu¨r Vietnam sie einmal ganz erfu¨llt haben muss. Vor die-
sem Hintergrund verwundert es nicht, dass Kazuko Vietnam mit Androgynie
assoziiert: “Whenever hordes of students with narrow hips, trembling fingers,
vacant eyes, and androgynous flat shoes were hounding Kazuko with Chine-
se characters, the enigmatic word, Vietnam, would always appear on a sign
nearby” (Facing the Bridge, 52). Die “narrow hips” der androgynen, fu¨r die
i
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sechziger und siebziger Jahre typische Mode korrespondieren nicht nur mit
Mikas Jeans, in der es kaum Beine und Hu¨ften zu geben scheint (Facing the
Bridge, 53), sondern auch mit der Gestalt James’, “a man in his mid-thirties
with hair the yellow of a Japanese rose hanging past his shoulders, and eyes
the pale green of young bamboo” (Facing the Bridge, 75).224 Da es sich bei
Mika und James um Doppelga¨ngergestalten, oder besser: um ’Teilaspekte‘
von Kazuko handelt, ist ihr androgynes A¨ußeres auf die einstige Studentin
Kazuko u¨bertragbar. Diese a¨ußere Androgynie steht in In Front of Trang
Tien Bridge jedoch im unmittelbaren Zusammenhang mit einer inneren An-
drogynie, die einst vor allem auch das Zusammenspiel von Kopf und Herz
in Kazuko umfasst haben muss. Verglichen damit erweist sich die ’heutige‘
Kazuko, die ihre (androgyne) Vergangenheit ablehnt, als die amputierte Ver-
sion einer einstigen, verdra¨ngten225 androgynen ’Fu¨lle‘:
226 Wo sie sich fru¨her
engagiert und ungleichgu¨ltig zeigte, ist nur noch eine verkrustete Touristin
u¨brig, die alles mitmacht, aber sich auf nichts einla¨sst, eine Frau, die sich vor
ihrem eigenen Ko¨rper und Begehren ekelt (Facing the Bridge, 57–58 und 79)
und sich vor Gefu¨hlen verschließt: “ ‘You don’t suffer at all! You don’t even
think!’ ”, stellt so James gegen Ende der Erza¨hlung verzweifelt fest (Facing
the Bridge, 99). Vor diesem Hintergrund ist es nur folgerichtig, dass James,
der im Gegensatz zu Kazuko gerade wohl mit Gefu¨hlen assoziiert wird, o¨fters
krank ist: Als Kazukos Herz leidet er, alles, was mit Fu¨hlen zu tun hat, muss
irgendwann in Kazuko ’gestorben‘ sein.
227
Spaltung wird in In Front of Trang Tien Bridge implizit mit Krieg assozi-
iert. Wa¨hrend es Kazuko auffa¨llt, wie wenig Menschen in Ho Chi Minh City
zu Fuß gehen, fu¨hlt sie sich an ihre Heimatstadt Shinjuku erinnert, wo “eve-
ryone walked, keeping the same rhythm, forming a current strong enough
to sweep skyscrapers off their foundations and carry the entire city away.
Moving their legs like scissors. A bit like soldiers. As they’d practiced in ju-
nior high school. Left, right, left, right. Marching trough Shinjuku, she often
thought of war. Sharp corners crumbling, causing whole buildings to cascade
224 Vgl. hierzu Lindner, Silvia: Von Tadzios und Tootsies. Androgynie im Film. Sankt
Augustin 2003 (= Filmstudien, Band 28), S. 37:
”
Der erste Typus nach Art des Unisex
war in den 60er Jahren der Hippie, in seine androgyne Jeans zum Kaftanja¨ckchen gekleidet,
bunt wie die Blumenkinder“. Tawada spielt in In Front of Trang Tien Bridge auf diesen
Ma¨nnertypus an.
225 Vgl. dazu die bezeichnende, alles andere als zufa¨llige Wendung “the long-forgotten
name Ho Chi Minh” (Facing the Bridge, 55).
226 Auf dieses Problem im modernen Menschen wies bereits Schiller hin:
”
Bei uns, [. . . ],
a¨ußern sich die Gemu¨tskra¨fte auch in der Erfahrung so getrennt, wie der Psychologe sie in
der Vorstellung scheidet, und wir sehen nicht bloß einzelne Subjekte, sondern ganze Klassen
von Menschen nur einen Teil ihrer Anlagen entfalten, wa¨hrend daß die u¨brigen, wie bei
verkru¨ppelten Gewa¨chsen, kaum mit matter Spur angedeutet sind“. (Schiller: Erziehung,
S. 582–583).
227 Vgl. Baudrillard: Tausch, S. 224:
”
Wir alle haben unseren realen Schatten, den uns die
Sonne spendet, verloren, denn er existiert nicht mehr fu¨r uns, wir sprechen nicht mehr von
ihm, und mit ihm hat uns unser Ko¨rper verlassen – seinen Schatten verlieren, bedeutet
bereits, seinen Ko¨rper zu vergessen“.
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down” (Facing the Bridge, 66–67). Gehen wird hier mit auseinandergehenden
Scheren verglichen; es wird zu einer spaltenden Bewegung, die die Menschen
in eine rechte und eine linke ’Ha¨lfte‘ zerteilt.
228 “Links” und “rechts” stehen
im Kontext der Erza¨hlung in einem androgynen Zusammenhang, und damit
wird die spaltende Bewegung des Marschierens als eine spezifisch ’ma¨nnlich‘-
’weiblich‘ konnotierte Fragmentierung erkennbar. Da Kazuko dieses spalten-
de Gehen mit Krieg (“soldiers”) und dem Zusammenstu¨rzen ganzer Geba¨ude
(“whole buildings”) assoziiert, zeigt sich Fragmentierung bei Tawada letzt-
endlich als etwas, was, wie bei Bachmann, nicht nur dem Frieden im Selbst,
sondern dem Frieden an sich im Wege steht. Die grundsa¨tzliche Frage du¨rfte
damit nicht nur sein, ob Kazuko sich letztendlich in ihrem ’Zwillingsbruder‘
James wiederzuerkennen vermag, sondern auch, ob sie in In Front of Trang
Tien Bridge zu einem ’androgynen Frieden‘ findet.
4.3.3 Spha¨ren I als Intertext zu In Front of Trang Tien
Bridge
Tawada hat sich in ihrem Werk mehrfach mit Sloterdijks Spha¨ren-Theorie
auseinandergesetzt.229 Das geht auch aus In Front of Trang Tien Bridge
hervor. Als Mika in ihrem Brief eine Person erwa¨hnt, die Kazuko auffa¨llig
a¨hnelt (“ ‘if I said you two were identical twins, I’m sure everyone would
believe me’ ” – Facing the Bridge, 53–54), ist Kazukos Reaktion vor dem
Hintergrund von Sloterdijks Spha¨ren-Theorie bezeichnend zu nennen: “Ka-
zuko had no memory of bumping into another lump of flesh in the womb.
[. . . ] Kazuko couldn’t imagine herself as one of such a pair” (Facing the
Bridge, 54). Die Plastizita¨t, mit der Kazuko die Koexistenz zweier Zwillin-
ge in einer Geba¨rmutter schildert, erinnert an das fu¨nfte Kapitel im ersten
Teil von Sloterdijks Spha¨ren-Theorie, Blasen. Dort versucht Sloterdijk den
Nachweis dafu¨r zu bringen, dass Menschen, als ’Dividuen‘
230, von vornherein
auf spha¨risches Dasein, das heißt, auf begleitete Existenz angelegt sind. Der
Grund dafu¨r ist aus der Sicht Sloterdijks, dass Menschen von ihren ersten,
pra¨subjektiven Anfa¨ngen an nicht alleine vorkommen, sondern sich bereits
in der dunklen Umschlossenheit der Geba¨rmutter durch die Plazenta beglei-
tet wissen ko¨nnen, ”ein dunkles Bru¨derchen, [. . . ], ein Schwesterchen, das
fu¨r den ersten Blick nur dazu da ist, mit dir im selben Zimmer zu schla-
228 Wie Nussbaum (Upheavals, S. 484) zeigt, sind auch die menschlichen Gliedmaßen im
Gastmahl (implizite) Signale fu¨r Fragmentierung, und damit, fu¨r Begehren: “Incomplete-
ness is revealed to us, then, in the very form of our bodies, with their pointy jutting limbs,
their oddly naked front parts”.
229 Vgl. Van Dijk: Spha¨ren-Bilden, S. 360–361. In Opium fu¨r Ovid wird eine
”
Ma¨nnerspha¨re“ (Opium, 196) erwa¨hnt, in dem Essay Wohnen in Japan ist von einer
”
kugelfo¨rmigen Spha¨re“ die Rede (Sprachpolizei, S. 107).
230 Sloterdijk/Heinrichs: Sonne, S. 144.
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fen“.231 Abgesehen von der physischen Funktion dieses Organs, dem Fo¨tus
mit lebenswichtiger Nahrung zu versorgen, sieht Sloterdijk die Funktion des
pra¨natalen ’Geschwisterchens‘ nicht zuletzt auch darin, dass es, durch sei-
ne bloße Pra¨senz, den Fo¨tus fu¨r die Erfahrung einer nicht-objektifizierbaren
”Hier-Dort-Struktur“ sensibilisiert:
232
Um den Irrweg in die Objekt-Beziehungstheorie zu vermeiden, geben wir dem Or-
gan, mit dem das Pra¨-Subjekt in seiner Ho¨hle kommunizierend schwebt, einen vor-
gegensta¨ndlichen Namen: Wir nennen es das M i t . [. . . ] Wa¨re der Name des Wesens
[des Fo¨tus] neu zu bilden, so mu¨ßte es das A u c h heißen, weil sich das fo¨tale Selbst
nur aus dem Zuru¨ckkommen vom Mit dort auf das Hier, das
’
auch-hier‘ ist, ergibt.
[. . . ] Dem Mit gegenu¨ber sein heißt darum: Von dem Dort, das einen ersten Ort mar-
kiert, auf das Hier, wo das Auch sprießt, zuru¨ckzukommen. Das Mit fungiert somit
als ein intimer Platzanweiser fu¨r das Auch-Selbst. Es ist die erste nahe Gro¨ße, die den
anfa¨nglichen Raum mit dem Auch teilt, indem es dieses fo¨rdert und begru¨ndet.233
Die Erfahrung dieser ersten ”Hier-Dort-Spha¨re“
234 bringt den Fo¨tus dazu,
sich, gemessen an dem ihn begleitenden ”Mit“, grundsa¨tzlich als ein ”Auch“
aufzufassen. Von Anfang an lernt er also, dass er nicht alleine vorkommt,
sondern dass Leben etwas ist, was sich in geteilten Innenra¨umen abspielt.
Es ist diese pra¨subjektive Erfahrung, durch die der Fo¨tus auf sein spa¨teres
spha¨risches Dasein eingestimmt wird: Wenn na¨mlich Sloterdijk die Spha¨re
als ”das innenhafte, erschlossene, geteilte Runde, das Menschen bewohnen,
sofern es ihnen gelingt, Menschen zu werden“235 umschreibt, ist es erst auf
Grund der (aller)ersten, pra¨natalen Erfahrung von Zweieinigkeit, dass Men-
schen u¨berhaupt in der Lage sind, spha¨rische, das heißt zuna¨chst: intersub-
jektieve Beziehungen einzugehen.236 Die Erfahrung pra¨nataler Erga¨nzung
kommt dem postnatalen, buchsta¨blich zur Welt gekommenen Subjekt je-
doch schnell abhanden. Sloterdijk beschreibt, wie nach der Durchtrennung der
Nabelschnur der urspru¨ngliche Begleiter, der das pra¨symbolische, spu¨rende
Schweben des Fo¨tus einmal erga¨nzte237, weggeworfen und vernichtet wird.
Im Gegensatz zu a¨lteren Kulturen, in denen die Nachgeburt beispielsweise als
”Doppelga¨nger“
238 des neugeborenen Kindes aufbewahrt und/oder gehu¨tet
231 Sloterdijk: Spha¨ren I, S. 361.
232 Sloterdijk bezieht sich dabei auf neuere psychoanalytische Theorien zur fru¨hen,
pra¨natalen Mutter-Kind-Beziehung. Vgl. Sloterdijk/Heinrichs: Sonne, S. 153; und Sloter-
dijk: Spha¨ren I, S. 214–216.
233 Ebd., S. 359–360.
234 Ebd., S. 361.
235 Ebd., S. 28.
236 Vgl. Sloterdijk/Heinrichs: Sonne, S. 168:
”
Im Anschluß an Thomas Machos Theorie
der Nobjekte, das heißt psychischen Pra¨-Objekte und innerer Un-Gegensta¨nde, trage ich
Evidenzen zusammen fu¨r die These, daß Menschen allesamt infolge ihrer intra-uterinen
Kohabitation mit der Plazenta Wesen darstellen, die bleibend auf anonyme Begleitung hin
angelegt sind“.
237 Sloterdijk: Spha¨ren I, S. 377.
238 Ebd., S. 381.
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werden musste,239 wird die Plazenta in der modernen Gegenwart als physi-
scher Rest gewertet, der zwar in der Geba¨rmutter eine lebenswichtige Funkti-
on erfu¨llte, nun aber obsolet geworden ist und deshalb so schnell wie mo¨glich
beseitigt werden sollte.
Im Kontext von Sloterdijks Spha¨ren-Philosophie, bei der ”die Zwei am
Anfang steht“,240 ist die Entsorgung des plazentalen Ur-Begleiters auch so
zu verstehen, dass die symbolische Ordnung nach der ’Geburt des Subjekts‘
eine ”Mauer des Schweigens“
241 um den urspru¨nglichen Begleiter errichtet,
mit dem Ziel, das Wissen um die einstige Erga¨nzung und/oder Zweieinigkeit
auszuradieren und das Subjekt stattdessen auf das scheinbar unausweichli-
che ”Opus One“
242 vorzubereiten. Sloterdijk vertritt dabei die These, dass
der moderne Individualismus, auf den die Wendung ”Opus One“ zuna¨chst
anspielt, ”erst in seine heiße Phase eintreten konnte, als in der zweiten Ha¨lfte
des 18. Jahrhunderts die allgemeine klinische und kulturelle Exkommunika-
tion der Plazenta begann“.243 Seit der zweiten Ha¨lfte des achtzehnten Jahr-
hunderts seien Menschen immer radikaler in den Bann des modernen Indi-
vidualita¨tskults gezogen worden – dies trotz der Tatsache, dass es fu¨r Slo-
terdijk, streng genommen, keine Individuen gibt oder geben kann, sondern
nur ”Dividuen“, ”Partikel oder Pole von Spha¨ren“.
244 In einem Gespra¨ch
mit Hans-Ju¨rgen Heinrichs bringt Sloterdijk diese Einsicht wie folgt auf den
Punkt: ”Wer sich durch Spha¨ren I hindurchliest“
245, so Sloterdijk, gewin-
ne irgendwann die ”wichtigste spha¨rologische Einsicht,“
246 na¨mlich ”daß alle
Menschen Zwillinge sind, ohne es zu wissen. [. . . ] Alle menschen sind Zwillin-
ge, aber von okkulter Art, denn die meisten haben den Zwilling verworfen und
erinnern sich nicht, je einen gehabt zu haben“.247 Das gilt auch fu¨r Kazuko,
239 Ebd., S. 386:
”
In fast allen a¨lteren Kulturen stand die intime Korrespondenz von
Geburt und Nachgeburt außer Zweifel“. Das habe anfa¨nglich auch fu¨r den europa¨ischen
Kulturkreis gegolten. (Ebd., S. 383). Ab dem achtzehnten Jahrhundert jedoch habe sich die
Einstellung zur Nachgeburt in Europa tiefgreifend vera¨ndert:
”
Erst seit dem spa¨teren 18.
Jahrhundert setzt, von der ho¨fisch-großbu¨rgerlichen Spha¨re und ihren A¨rzten ausgehend,
eine durchgreifende Plazenta-Entwertung ein“. (Ebd., S. 386).
240 Ebd., S. 41.
241 Ebd., S. 379.
242 Ebd., S. 362.
243 Ebd., S. 388.
244 Sloterdijk/Heinrichs: Sonne, S. 144. Die am Individualismus ausgerichteten Human-
wissenschaften bilden aus der Sicht Sloterdijks eine
”
Mauer des Schweigens“ im Hinblick
auf die einstige, pra¨natale Erga¨nzung, weil sie sich vor Einsichten der Psychoanalyse ver-
schließen, die mit dem modernen Individualita¨tswahn unvereinigbar sind:
”
Man kommt,
[. . . ], nicht umhin, festzustellen, daß die aktuellen Business-Gesellschaften insgesamt sich
in einer Art von kognitivem Streik gegen das humanwissenschaftliche Wissen verbunden
haben. Sie wollen nichts ho¨ren und sehen von dem, was von den Pionieren der Psychologie,
der Ethnologie, Pra¨natalistik, der Neurolinguistik, der Psychoakustik zu Tage gebracht
wurde“. (Ebd., S. 153). Vgl. hierzu auch Sloterdijk: Spha¨ren I, S. 214–216.
245 Sloterdijk/Heinrichs: Sonne, S. 167.
246 Ebd., S. 167.
247 Ebd., S. 167–168.
i
i






4.3 Heimkehr zum androgynen Selbst: In Front of Trang Tien Bridge 263
denn mag sie sich auch nicht an einen einstigen ’Zwillingsbruder‘ erinnern, im
Laufe der Erza¨hlung taucht eine Gestalt auf, mit der zusammen Kazuko als
Zwillingspaar umschrieben wird. Da die Umschreibung “lump of flesh” (Fa-
cing the Bridge, 54), mit der sich Kazuko an einen einstigen ’Zwillingsbruder‘
zu erinnern versucht, an das Bild des ”plazentalen Doubles“
248 bei Sloterdijk
erinnert, du¨rfte sich Tawada bereits in In Front of Trang Tien Bridge, wie
spa¨ter auch in Das nackte Auge,249 auf Sloterdijks Spha¨ren-Theorie bezogen
haben. Wenn also Kazuko vergessen hat, dass sie (mindestens) zwei ist250,
dass sie also ’Teil‘ eines Zwillingspaares ist, das sich einmal in einem geteilten
Innenraum aufgehalten hat, zeigt sie sich, zumindest gemessen an Sloterdijks
Theorie, als ein typisches Produkt der Moderne, denn modern sei, ”wer ab-
streitet, jemals innen gewesen zu sein“.251 Dadurch aber, dass sie jegliche
Erinnerung an die einstige, pra¨subjektive ”Hier-Dort-Spha¨re“ in sich gelo¨scht
hat, ist ihr die Fa¨higkeit abhanden gekommen, intersubjektive Verbindungen
zu anderen Menschen einzugehen, denn wenn die einstige, intra-uterine Zwei-
einigkeit fu¨r Sloterdijk eine Voraussetzung dafu¨r ist, u¨berhaupt im spa¨teren,
post-natalen Leben Beziehungen eingehen zu ko¨nnen, bedeutet das Verges-
sen einstiger Zweieinigkeit in letzter Konsequenz, dass das spha¨rische Be-
ziehungspotential nicht la¨nger vorhanden ist. An Kazuko fa¨llt auf, dass ihr
bereits nach ihrer ersten Begegnung mit James der Gedanke an gemeinsa-
mes Reisen unertra¨glich vorkommt: “After the freedom of traveling on her
own, the idea of joining up with another person seemed almost unbearable”
(Facing the Bridge, 76).
Dass die Zwei bei Sloterdijk am Anfang steht,252 ist nicht nur so zu ver-
stehen, dass Menschen von Anfang an ’zu zweit‘ vorkommen und einzeln fu¨r
Sloterdijk grundsa¨tzlich nicht denkbar sind. In Spha¨ren I bezieht sich Sloter-
dijk mehrfach auf Platons Gastmahl, implizit durch Begriffe wie ”Rundheit“,
”Erga¨nzung“ und ”Wiederbegegnung“, explizit in Stellen wie (beispielweise)
der folgenden:
Die Individuen, die sogenannten Unteilbaren, sind Subjekte nur insofern, als sie
Teilhaber einer geteilten und zugeteilten Subjektivita¨t sind. Wollte man die Sache
auf die Spitze stellen und u¨berdies platonische Intuitionen in aktuellen Formulie-
rungen wiederaufleben lassen, so du¨rfte man sagen: Jedes Subjekt ist der unruhige
Rest eines Paares, dessen entzogene Ha¨lfte nicht aufho¨rt, den Zuru¨ckgebliebenen in
Anspruch zu nehmen.253
Aus Platons rundem ”autarke[m] Urmensch[en]“
254 ist bei Sloterdijk eine
erga¨nzte, pra¨natale ”Hier-Dort-Spha¨re“ geworden, die den Fo¨tus dadurch,
248 Ebd., S. 168.
249 Vgl. Van Dijk: Spha¨ren-Bilden, S. 360–361.
250 Sloterdijk: Spha¨ren I, S. 41.
251 Sloterdijk/Heinrichs: Sonne, S. 167.
252 Sloterdijk: Spha¨ren I, S. 41.
253 Ebd., S. 85.
254 Ebd., S. 213.
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dass er sich selbst darin als ein ”Auch“, die Plazenta dagegen als ein ”Mit“
erfa¨hrt, auf dasjenige vorbereiten soll, was ihm seiner postnatalen Existenz
erwartet: na¨mlich die fu¨r Sloterdijk a¨ußerst menschliche Ta¨tigkeit, zusam-
men mit anderen Spha¨ren zu bilden. Die ”Trennungskatastrophe“
255, bei
der im Gastmahl Heiles zerschnitten wird, mutiert bei Sloterdijk zu einem
”Trennungsschnitt“
256, der den Fo¨tus nach der Geburt von seinem plazenta-
len ’Zwilling‘ trennt, die urspru¨ngliche, begleitete Zweieinigkeit durchbricht
und den Neugeborenen von da an dem Herrschaftsbereich des logozentrischen
”Opus One“ zuordnet. Da das Gastmahl auch als Entstehung der symboli-
schen Ordnung gelesen werden kann, bei der die ’Waffe Logos‘
257 anfa¨ngt, die
Welt sprachlich und logisch zu zerteilen, la¨sst Sloterdijks Bezugnahme auf das
Gastmahl erahnen, dass Menschen fu¨r Sloterdijk ”aus Getrenntheit Denken-
de“258 sind, will heißen, dass sie den Verdra¨ngungsmechanismen der logozen-
trischen Ordnung auch in dem Sinne zum Opfer fallen, dass sie alles, was sich
nicht logisch erfassen la¨sst, Spu¨ren, Fu¨hlen, Intimita¨t, oder auch die Erfah-
rung von Na¨he,259 abstreifen mu¨ssen. Diesen Verdra¨ngungsmechanismen zum
Trotz ko¨nnen die neuzeitlichen, dem Individualismus verfallenen Menschen
bei Sloterdijk dennoch (bedingt) zu Formen spha¨rischen Seins zuru¨ckfinden,
na¨mlich dadurch, dass sie sich an ihre einstige Erga¨nzung erinnern und so
ihr spha¨risches Beziehungspotential reaktivieren. Sofern sie darin reussie-
ren, zu diesem spha¨rischen Modus zuru¨ckfinden, re-aktualisieren sie unwei-
gerlich auch Momente pra¨logischer, vorsprachlicher, symbiotischer Zweieinig-
keit, vor der die Teilungsmechanismen des trennenden logos versagen mu¨ssen.
Spha¨ren-Bildung zeigt sich somit, vor diesem Hintergrund, letztendlich auch
als eine Strategie, die beiden ’Ha¨lften‘ des menschlichen Daseins, Denken
und Fu¨hlen, oder, wie es Sloterdijk in Eurotaoismus ausdru¨ckt, ”Geist und
Natur“260, wieder zusammenzufu¨gen, damit Menschen wieder zu dem wer-
den, was sie ’sind‘, na¨mlich (mindestens) zwei, Kopf und Herz.
261 So gese-
hen ist unschwer zu erkennen, wo die theoretische Produktivita¨t von Sloter-
dijks Theorie fu¨r In Front of Trang Tien Bridge liegt: Einem ”entpaartem,
entschwistertem, entwurzeltem Restsubjekt“262 gleich hat Kazuko vergessen,
dass Menschen mehr sind als nur Denkende.
255 Ebd., S. 213.
256 Ebd., S. 402.
257 Irigaray: Way, S. 33.
258 Sloterdijk: Eurotaoismus, S. 338.
259 Vgl. Hermsen, Joke J.: De profielschets. Amsterdam 2003, S. 265; und Hermsen: Tijd,
S. 220–228.
260 Sloterdijk: Eurotaoismus, S. 7.
261 Vgl. dazu auch Kapitel 2.3.2.
262 Sloterdijk: Spha¨ren I, S. 402.
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4.3.4 Heimkehr . . . aber nicht zur Vollkommenheit
“People often speak”, so Mitsutani im Hinblick auf Kazuko, “of traveling
in order to find themselves” (Facing the Bridge, 182). Kazukos Reise wird
auch im Sinne einer Heimkehr dargestellt. Mikas Brief zufolge steht Kazukos
Vietnamreise im Zeichen einer Heimkehr nach Japan (Facing the Bridge, 53),
kurz aber bevor Kazuko die vietnamesische Stadt Hue´, wo Mika einst gewohnt
haben soll, erreicht, heißt es:
There was something terribly nostalgic about the name Hai Van Pass. Lulled by
exhaust fumes and the lethargic swaying of the bus, Kazuko thought that perhaps she
had been born in a house near the pass, which would explain why the name sounded
so familiar. Maybe she had only been there that one time and then it vanished from
her memory. People can forget their own name if they live long enough without
using it. Under the tires of the bus was a mountain road, below which spread a
valley, its wide-open mouth filled with mist. ‘So now I’ve finally come home’, Kazuko
announced in a voice loud enough for everyone to hear (Facing the Bridge, 103).
Die in Berlin lebende Japanerin Kazuko wird des O¨fteren fu¨r eine Vi-
etnamesin gehalten (Facing the Bridge, 57/66). Wenn es also von Kazuko
heißt, dass sie, wa¨hrend sie in Vietnam ist, heimgekommen ist, spricht vieles
dafu¨r, dass ihre ’Heimkehr‘ nicht im Zeichen von Geographie, Nationalita¨t
oder Ethnizita¨t steht,263 sondern eher im Sinne von Selbstfindung zu verste-
hen ist. In Ein Schritt nach Gomorrha ist es Charlottes Doppelga¨nger Mara,
die zu Charlotte heimkehrt, will heißen, Charlotte mit ihrem androgynen,
mehrdimensionalen Selbst konfrontiert, das sich grundsa¨tzlich nicht auf Den-
ken reduzieren la¨sst, von Charlotte aber auf Denken reduziert worden ist.
In In Front of Trang Tien Bridge betrifft die Problematik der Heimkehr die
quasi-Vietnamesin Kazuko, deren ’Heimreise‘ nach Vietnam im Zeichen einer
Heimkehr zu ihrem fru¨heren, engagierten, androgynen Selbst steht.264 Dies
zeigt, dass es Tawada nicht auf die ’Heimkehr‘ zu einem ungebrochenen, vom
Logos noch nicht beru¨hrten Ursprungszustand ankommt. Die ’Spaltungssze-
ne‘, in der die von Kazuko gewa¨hlte Kokosnuss in zwei ’Ha¨lften‘ zerschnitten
wird, spricht auf den ersten Blick fu¨r das Gegenteil: Platons Gastmahl evo-
ziert kugelrunde, noch von keinen (logischen) Frakturen betroffene Urwesen,
und damit einen vollkommenen Ursprungszustand. In In Front of Trang Tien
Bridge jedoch steht die ’Heimkehr‘ zu einem politisch aktiven, engagierten
Selbst im Vordergrund, das sich einst mittels des (politischen) Wortes mitge-
teilt hat. Somit ist klar: In Tawadas Erza¨hluniversum gibt es keinen Raum fu¨r
263 Dafu¨r spricht auch der Umstand, dass die Landschaften, durch die die Subjekte bei
Tawada reisen, oft vage gehalten sind. Vgl. Slaymaker: Writing, S. 46: “The narrators
in many of Tawada’s stories are, apparently, from the region traditionally referred to as
‘Japan’, yet they exist in a contemporary ‘place’ without concrete referent; it could be any
of a number of cities, or perhaps none”.
264 Auch bei Tawada ist es also, im Gegensatz zur Heimkehr bei Novalis und Musil, nicht
la¨nger ein ma¨nnliches Subjekt, das heimkehrt. Vgl. dazu auch die Ausfu¨hrungen zu Ein
Schritt nach Gomorrha, Kapitel 2.2.3.
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die Imagination fru¨hrer, ungebrochener, vom logos nicht betroffenen Ganz-
heiten, die Sehnsucht nach Ganzheit ist bei Tawada keine Sehnsucht nach
ungebrochener Vollkommenheit. Das trifft bis zu einem gewissen Grade auch
auf die Spha¨ren-Philosophie Sloterdijks zu.
Sloterdijks pra¨natale ”Hier-Dort-Spha¨re“ tra¨gt Zu¨ge taoistischen Denkens.
Darin bedeutet ”die Einnistung des Kindes im Mutterleib bereits die eigent-
liche Geburt des Menschen; die intrauterine Zeit wird daher zur Lebenszeit
des Menschen hinzugeza¨hlt, Neugeborene gelten als Einja¨hrige“.265 Auch fu¨r
Sloterdijk beginnt Mensch-Sein intra-uterin, in der ersten, von dem Fo¨tus
und der Plazenta zusammen konstituierten ”Hier-Dort-Spha¨re“. Darin ist es
dem Fo¨tus bis zu einem gewissen Grade bereits mo¨glich, zu unterscheiden
und/oder zu differenzieren,266 denn auch wenn dieses allererste Unterschei-
dungsvermo¨gen nicht der Außenperspektive eines (abgenabelten) Beobach-
ters entspricht, und die gespu¨rte Differenz im pra¨natalen Zustand noch im
Zeichen der Zweieinigkeit steht, gilt doch fu¨r Sloterdijk, dass, wo immer es
intra-uterine oder extra-uterine menschliche Lebewesen gibt, in irgendeiner
Form das Vermo¨gen, zu unterscheiden, vorliegen muss. Sloterdijks Formulie-
rung in Spha¨ren I, dass na¨mlich ”die Zwei am Anfang steht“,
267 gewinnt so
eine neue Bedeutung. Sloterdijk hat im Hinblick auf den ersten Band sei-




Spha¨re‘ an die Stelle von
’
Welt‘ setze, ziehe ich mir das Problem zu,
[. . . ], na¨mlich daß ich zu einem Individualkosmologen werde. Ich mu¨ßte fu¨r jeden
einzelnen Menschen die Weltgeschichte erza¨hlen. Fu¨r jeden und jede wa¨re zu zeigen,
wie er oder sie in einer unverwechselbaren Bewegung des Zur-Welt-Kommens sich in
seiner oder ihrer Spha¨re einlebt und wie diese Spha¨re dann so anwa¨chst, daß sie in
verschiedenen Stufen und Formaten fu¨r diesen Menschen das Weltganze darstellt.268
Sloterdijks spha¨rische Individualkosmologien unterscheiden sich von ande-
ren Scho¨pfungsberichten darin, dass sie ”mit der Zwei-Zahl beginnen“.
269 Die
Spha¨re sei, so Sloterdijk, von Anfang an ”nur als dyadische Form, als Zweiei-
nigkeitsstruktur gegeben“270, eine Struktur, die sich grundsa¨tzlich nicht ”auf
die Form der Urerza¨hlung: Einheit-Trennung-Wiedervereinigung“271 reduzie-
ren ließe. Mit anderen Worten: Wa¨hrend Kosmologien oftmals davon berich-
ten, wie ein vollkommenes, rundes Weltei auseinanderbricht und somit, nach
dem Prinzip ex ovo omnia, die Entstehung der Welt initiiert,272 zeichnen sich
die individualkosmologischen Spha¨ren bei Sloterdijk dadurch aus, dass ihnen
265 Sloterdijk: Spha¨ren I, S. 308.
266 Ebd., S. 361.
267 Ebd., S. 41.
268 Sloterdijk/Heinrichs: Sonne, S. 175.
269 Ebd., S. 147.
270 Ebd., S. 147.
271 Ebd., S. 147.
272 Vgl. Spha¨ren I, S. 328–335.
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im Gegenteil kein Zustand vollkommener Ganzheit mehr vorausgeht. Es gibt
bei Sloterdijk somit kein ganzes, ungebrochenes Vorher, das sich nicht auf das
menschliche Begehren nach einer solchen rissenlosen Ganzheit zuru¨ckfu¨hren
ließe. Das ist bei Tawada nicht anders. Das einzige Mal, das in der Spaltungs-
szene auf Einheit angespielt wird, spielen Sprache und Wa¨hrung eine Rolle:
“ ‘Good taste. One dollar,’ they chimed in unison, shooting heir index fingers
straight up at the sky with the word ‘one’ ” (Facing the Bridge, 69). Der Be-
griff “one” ist hier nichts anders als eben das, was es ist, ein Wort, Sprache
also. Genauso also, wie es bei Tawada schon la¨ngst keine Go¨tter mehr sind,
die spalten, ist die Vorstellung eines urspru¨nglichen, ungebrochenen ’Vorher‘
bei Tawada zu einer bloß (sprachlichen) Konstruktion geworden. Aus dem
Grund kann Androgynie bei Tawada nicht la¨nger im Sinne vollkommener,




Im Laufe der Erza¨hlung treten Kazuko und James immer o¨fter gemeinsam
auf. Nachdem Kazuko und James eines Nachts in der Na¨he einer “construc-
tion site” (Facing the Bridge, 93) u¨bernachtet haben, besuchen sie am Tag
darauf den Po Nagar Tempel-Komplex in Nha Trang, wo sie besonders den Po
Nagar Cham Tower besichtigen. Der Begriff ”Cham“ verweist dabei auf das
fru¨here Ko¨nigreich Cham, das einst im heutigen Vietnam existierte.273 Kazu-
ko muss sich einmal fu¨r diese Kultur interessiert haben: “The name Champa
had once slipped out of the pages of a World History Textbook and tumbled
straight into her pocket” (Facing the Bridge, 52). Wa¨hrend der Besichtigung
des Tempelkomplexes entfaltet sich ein Gespra¨ch zwischen Kazuko und Ja-
mes, das sich mit der Frage nach der (Un)Mo¨glichkeiten von Wiederaufbau
befasst.
Inspiriert von der Statue eines Fischgottes (Facing the Bridge, 96) schla¨gt
Kazuko vor, eine Religion zu gru¨nden. James jedoch lehnt ab mit der Be-
gru¨ndung, dass er Christ sei, woraufhin ihn Kazuko fragt, was ihn dazu be-
wege, zu sagen, dass er eine christliche Orientierung habe oder eben auch,
dass er japanisch sei: “ ‘What makes you claim to be Japanese, or Christi-
an?’, asked Kazuko, still out of breath” (Facing the Bridge, 96). Auf diese
Frage hin entfaltet sich ein Dialog zwischen James und Kazuko, in dem beide,
wie es scheint, entgegengesetzte Positionen einnehmen:
“ ‘Once something’s been destroyed it can never be restored. Champa culture will
never come back’, James replied. ‘You mean it’s beyond all hope? I’m not so sure of
that.’ Perhaps because she was a tourist, Kazuko found his pessimism unconvincing.
The Pacific Ocean crashed on the shore at the feet of tourists, but the waves always
returned to their original form. [. . . ] Two puppies at play came rolling out of a
273 Vgl. Majumdar, R.C.: Champa. History & Culture of an Indian Colonial Kingdom in
the Far East 2nd–16th century A.D. New Delhi 1985, S. 3.
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bamboo hut onto the beach. ‘There’re a lot of ruined buildings in Vietnam, but
can’t they be rebuilt? I don’t believe that what’s been broken can’t be put back
together.’ ‘But what about Champa? Champa will never return’ (Facing the Bridge,
96–97).
Wa¨hrend Kazuko der Auffassung ist, dass die vielen zersto¨rten Geba¨ude in
Vietnam ohne weiteres wieder zusammengesetzt werden ko¨nnten, zieht James
diesen ungeba¨ndigten Optimismus in Zweifel. Denn verloren sei manchmal
auch wirklich verloren: “ ‘But what about Champa? Champa will never re-
turn’ ” (Facing the Bridge, 97). Die Reichweite dieses Dialogs wird in vollem
Umfang erst deutlich, sobald Tawadas Essay Ma und Mu beru¨cksichtigt wird.
Darin geht Tawada auf die Vorstellung des Paradiesverlusts ein, die fu¨r das
europa¨ische Denken a¨ußerst pra¨gend ist: ”Die Vorstellung eines endgu¨ltigen
Verlustes, der nie wieder gutzumachen ist, und nur noch durch das Streben
nach der Utopie verziehen werden kann, stammt wahrscheinlich von der ima-
gina¨ren Erfahrung des Verlustes des Paradieses“ (Sprachpolizei, 117). Diese
Erfahrung sei ihr fremd, denn: ”Fu¨r mich gibt es weder einen Anfang, das
Paradies, noch ein Ende, die Utopie“ (Sprachpolizei, 111). Eine Erkla¨rung fu¨r
diesen Umstand findet sich am Anfang des Essays, wo Tawada beschreibt, wie
die biblische Verfu¨hrungsszene, in der Eva Adam mittels einer Frucht in Ver-
suchung zu fu¨hren gedenkt, ihr nie ”einprogrammiert“ worden sei, dies trotz
der Tatsache, dass sie ”genug Museen in Europa“ besucht habe.
274 Folglich sei
ihr die Vorstellung eines endgu¨ltigen Verlustes grundsa¨tzlich fremd: ”In Japan
gehen zwar pausenlos viele Dinge verloren, aber weil es ein normaler Zustand
ist, spricht man nicht von Verlust, sondern von Verga¨nglichkeit“ (Sprachpo-
lizei, 117). Die Konstrastierung dieser Denkhaltungen korrespondiert in etwa
mit den ’Positionen‘, die Kazuko und James in ihrem Dialog einnehmen.
Das deutet darauf hin, dass Tawada in In Front of Trang Tien Bridge zwei
Grundhaltungen hinsichtlich des Pha¨nomens der Verga¨nglichkeit durchspielt:
Wa¨hrend James’ melancholische Ansicht, Zersto¨rtes ko¨nne niemals mehr in
altem Glanz erstehen, der christlichen Vorstellung eines endgu¨ltigen Para-
diesverlusts entsprungen sein du¨rfte, korrespondiert Kazukos Haltung eher
mit einer Sicht, nach der Zerbrochenes einfach nur einen Anstoß zu Wieder-
aufbau darstellt: “ ‘There’re a lot of ruined buildings in Vietnam, but can’t
they be rebuilt? I don’t believe that what’s been broken can’t be put back
together’ ” (Facing the Bridge, 97).275
Der Begriff “rebuilt” erinnert an Okakura Kakuzos Buch The Book of
Tea (1906), wo Okakura am Ende des ersten Kapitels auf eine taoistische
U¨berlieferung eingeht. Darin wird die Entstehung der Liebe wie folgt erkla¨rt:
274 Vgl. hierzu auch Tawada Yoko Does Not Exist, S. 13: “Go to any European art museum
and you will find paintings of Adam and Eve next to a tree with a snake coiled around its
trunk”.
275 Die Wendung “put back together” erinnert an Wendungen wie “to put together”, “to
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The taoists relate that at the great beginning of the No-Beginning, Spirit and Matter
met in mortal combat. At last the Yellow Emperor, the Sun of Heaven, trimphed over
Shuhyung, the demon of darkness and earth. The Titan, in his death agony, struck
his head against the solar vault and shivered the blue dome of jade into fragments.
The stars lost their nests, the moon wandered aimlessly among the wild chasms of
the night. In despair the Yellow Emperor sought far and wide for the repairer of
the Heavens. He had not to search in vain. Out of the Eastern sea rose a queen, the
divine Niuka, horncrowned and dragon-tailed, resplendent in her armour of fire. She
welded the five-coloured rainbow in her magic cauldron and rebuilt the Chinese sky.
But it is also told that Niuka forgot to fill two tiny crevices in the blue firmament.
Thus began the dualism of love – two souls rolling through space and never at rest
until they join together to complete the universe. Everyone has to build anew his
sky of hope and peace.276
Die Parallelen zu Platons Gastmahl sind auffa¨llig. Nicht Zeus, sondern ein
Gott namens Shuhyung ist es hier, der Fragmentierung verursacht (“shivered
[. . . ] into fragments”). Das fu¨hrt dazu, dass die Sterne ihre ’Nester‘ verlie-
ren, wa¨hrend der Mond beginnt, rastlos umherzuwandern. Ratlos, was zu tun,
sucht der “Yellow Emperor” nach einem “repairer of the Heavens”. Dieser er-
scheint in Gestalt der Go¨ttin Niuka, die das Firmament repariert beziehungs-
weise wieder aufbaut. Niuka aber vergisst, zwei kleine Risse beziehungsweise
Spalten am Firmament zu fu¨llen, wodurch der “dualism of love” u¨berhaupt
erst begonnen sei, “two souls rolling through space and never at rest until
they join together to complete the universe”. Wie bei Platon setzt Fragmen-
tierung, in diesem Fall zwei Lo¨cher am Firmament, ein rastloses Umherwan-
dern zweier Liebender in Gang, die keine Ruhe finden ko¨nnen, bis sie sich zu-
sammentun, um so das Universum, durch diesen komplementierenden Akt, zu
vervollsta¨ndigen. Bei Platon liegt das Ziel des menschlichen Begehrens in der
Wiederherstellung einstiger, ungebrochener Vollkommenheit. Sofern wieder-
herstellen auch bedeuten kann, dass etwas Bescha¨digtes, Zersto¨rtes wieder
in einen intakten Zustand versetzt werden, dass es repariert und/oder re-
stauriert werden soll, scheinen die Begriffe “repairer”, “rebuilt”, und “build
anew” bei Okakura zuna¨chst auf das Gleiche hinzudeuten. Dennoch gibt es
einen bedeutenden Unterschied. Der Verlust einstiger Vollkommenheit ist bei
Platon ein nie wieder gut zu machender Verlust, ein ’Paradiesverlust‘ also,
der nur durch ein zum Scheitern verurteiltes Streben nach Wiederherstellung
kompensiert werden kann. Wird der Vollkommenheitsverlust bei Platon tief
beklagt, fa¨llt bei Okakura auf, dass von ’Wiederaufbau‘ und von Reparatu-
ren die Rede ist. Wiederaufbau setzt voraus, dass etwas zwar zerbrochen ist,
dass es aber wieder neu aufgebaut werden kann277 – teilweise vielleicht sogar
276 Okakura, Kakuzo: The Book of Tea. Rutland 1958, S. 15–16.
277 Eine Ursache fu¨r die entspannte japanische Haltung bezu¨glich der Mo¨glichkeit von
Wiederaufbau ko¨nnte in einem Aspekt liegen, der die Architektur Japans betrifft. Vgl.
Okakura: Book, S. 66: “The rebuilding, every twenty years, of Ise Temple, the supreme
shrine of the Sun-Goddess, is an example of one of these ancient rites which still obtain
at the present day. The observance of these customs was only possible with some such
form of construction as that furnished by our system of wooden architecture, easily pulled
down, easily built up. A more lasting style, employing brick and stone, would have rendered
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mit Hilfe der urspru¨nglichen Bausteine. Fragmentierung ist aus dieser Sicht
etwas, was ’repariert‘ werden kann, und das spricht fu¨r einen wesentlich ent-
spannteren Umgang mit dem Pha¨nomen der Fragmentierung als bei Platon
der Fall ist. Bei Okakura ist es immer wieder mo¨glich und sogar notwendig,
Zerbrochenes zu ’reparieren‘ oder wiederaufzubauen: “Everyone has to build
anew his sky of hope and peace”. Kazukos Rede ko¨nnte eine Anspielung
auf diese Haltung im Bezug auf die immer neu sich ergebende Mo¨glichkeit
von Wiederaufbau sein. Daru¨ber hinaus fa¨llt auf, dass sie bezeichnenderweise
nicht davon redet, dass etwas zu seiner urspru¨nglichen Form zuru¨ckgebracht
werden solle. Dazu na¨mlich ha¨tte sie die Wendung “to put back together
again” verwenden mu¨ssen, etwas, was in ihrer Rede fehlt: “ ‘There’re a lot of
ruined buildings in Vietnam, but can’t they be rebuilt? I don’t believe that
what’s been broken can’t be put back together’ ” (Facing the Bridge, 97).278
Wa¨hrend James Kazuko damit konfontiert, dass die Champa-Kultur nie
mehr in altem Glanz wird erstehen ko¨nnen, wird Kazuko dazu gebracht, sich
die Begrenzungen ihrer eigenen Vorstellungen einzugestehen. Kazukos Posi-
tion ist aber ihrerseits wiederum ein Korrektiv zu James’ melancholischer
Haltung, die sich zu sehr am Verlorenen orientiert und dabei vergisst, dass es
auch inmitten von ’Ruinen‘ mo¨glich sein kann, etwas Ganzes zu schaffen. Zwi-
schen Europa und Asien, Platon und Okakura Kakuzo, wird somit zu einem
’eurasischen Kompromiss‘ gefunden, bei dem James und Kazuko einander ei-
nerseits herausfordern, andererseits aber auch erga¨nzen. Damit realisieren sie,
was in Okakuras Book of Tea nur anvisiert wird. Bislang ha¨tten, so der japa-
nische Philosoph, Ost und West einander lediglich in der Teetasse gefunden:
“Strangely enough humanity has so far met in the teacup. It is the only Asia-
tic ceremonial wich commands universal esteem”.279 Der Osten und Westen
ta¨ten aber gut daran, auch auf tieferer Ebene an gegenseitiger Versta¨ndigung
Erga¨nzung zu arbeiten: “Let us stop the continents from hurling epigrams at
each other, and be sadder if not wiser by the mutual gain of half a hemisphe-
re. We have developed along different lines, but there is no reason why one
should not supplement the other”.280 In Front of Trang Tien Bridge zeigt,
dass diese von Okakura anvisierte, weitreichendere Erga¨nzung zwischen Ost
und West mo¨glich ist.281
migrations impractible, as indeed they became when the more stable and massive wooden
construction of China was adopted after the Nara period”. Vgl. hierzu auch Nuttgens:
Story, S. 56 und 72.
278 Dass das Verlangen nach Wiederherstellung (alter) Zusammenha¨nge in der Gegenwart
wieder ein gewisses Interesse beanspruchen kann, geht nicht nur aus der Spha¨ren-Theorie
Sloterdijks hervor, sondern auch aus Irigarays The Way of Love: So tra¨gt der vierte Ab-
schnitt aus letzterem Werk die U¨berschrift Rebuilding the World (Way, S. 137).
279 Okakura: Book, S. 11.
280 Ebd., S. 10.
281 Zu Okakura, vgl. Calza: Style, S. 17: “He lived in an era when Western supremacy was
proclaimed with the help of all availabe media – literature, philosophy, art – and above all,
the battleship. But Japan had just won a spectacular victory over tsarist Russia that had
left the world gaping in amazement, and Okakura embarked on the tast of making known
i
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4.3.6 Kazukos Reise ins Androgyne
Das Bild der zerbrochenen Kokosnuss, die zusammen mit Kazuko einen Kreis-
lauf bildet, durch den Milch beziehungsweise Blut von Kazukos Herzen u¨ber
die Kokosnuss, ’eine zweite Kazuko‘, zuru¨ck zu ihrem Gehirn fließt, legt na-
he, dass es das Augenmerk von In Front of Trang Tien Bridge ist, diesem
Kreislauf wieder neues Leben einzuhauchen: Die lebensnotwendige Verbin-
dung von Kopf und Herz soll wiederhergestellt oder auch, in Kazukos Termi-
nologie, ’wiederaufgebaut‘ oder ’repariert‘ werden. Vor diesem Hintergrund
verwundert es nicht, dass das Adjektiv “whole” durch den gesamten Text
hindurch in immer wieder neuen Zusammensetzungen auftaucht (Facing the
Bridge, 57/67/73/77/ 87/97): Es liegt offenbar Ganzheit in der Luft, obwohl
sich die Reise dahin als a¨ußerst schwierig und konfrontierend erweist.
Kazuko begegnet ihrem ’Zwillingsbruder‘ James zum ersten Mal wa¨hrend
eines Besuchs am Kriegsmuseum in Ho Chi Minh City. Dort sieht sie eine
Photographie, in der ein amerikanischer Soldat die obere Ha¨lfte eines vietna-
mesischen Ko¨rpers hoch ha¨lt: “In the photograph, an American GI holds up
the upper half of a Vietnamese soldier’s severed body in one hand like an old
rag. The head of the Vietnamese soldier still has eyes, a nose, a mouth. The
GI seems to be smiling” (Facing the Bridge, 74).282 Kazuko, die zuna¨chst Au-
genblick von einem “twisted sort of pride” (Facing the Bridge, 74) erfu¨llt ist,
weil ein japanischer Photograph das Bild gemacht haben soll, scheint dennoch
sehr betroffen und sucht das Weite (Facing the Bridge, 74). In diesem Mo-
ment taucht ein androgyn aussehender James auf, “a man in his mid-thirties
with hair the yellow of a Japanese rose hanging down past his shoulders, an
eyes the pale green of young bamboo” (Facing the Bridge, 75). James schafft
es gerade mal eben, Kazuko auf Japanisch zu gru¨ßen, bis er ihr signalisiert,
dass es ihm schlecht gehe. Er legt sich auf den Boden, und bittet Kazuko
ein Handtuch fu¨r ihn zu befeuchten. Sie legt es ihm auf die Stirn, wodurch
James langsam wieder zu sich kommt. Seltsamerweise hat Kazuko dabei das
Gefu¨hl, dass sie es selbst ist, die sich nicht la¨nger krank fu¨hlt: “Perhaps it was
she who no longer felt sick” (Facing the Bridge, 76). Kazukos Besuch an das
Kriegsmuseum markiert einen Bruch, in dem Sinne, dass ihre Vietnamreise
von da an zur Auseinandersetzung mit sich selbst und ihrer Vergangenheit
wird: Die Unverbindlichkeit, die Kazuko sich selbst als ein “member of the
tourist race” (Facing the Bridge, 56) zu bewahren versucht hat, ist plo¨tzlich
his country’s cultural treasures. In his book tea is only the cue, the subtle opportunity to
open readers’s eyes to the limitless vistas of an entire civilization. This short, delicate essay
also symbolizes Okakura’s work, his struggle to penetrate and master the tools of Western
culture in order to rescue and disseminate the values of his own. He dedicated his entire
life to this task, and the Book of Tea, originally a private project, established itself as one
of the best-known works on the East and is the most fascinating and influential of all his
publications”.
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nicht mehr ohne Weiteres gegeben: “Outside, old tanks were lined up in a
row [. . . ]. Just being in the presence of these monsters, who forbade her from
calling to them, who might have been machines or living things, was enough
to make Kazuko shudder” (Facing the Bridge, 75).
Die ’Reisegesellschaft‘, zu der Kazuko und James geho¨ren, ha¨lt unter an-
derem auch bei den Cu Chi Tunneln. Diese wurden wa¨hrend des Vietnam-
kriegs vom vietnamesischen Widerstand gegraben und mit kleinen O¨ffnungen
versehen, um es amerikanischen Soldaten unmo¨glich zu machen, in sie einzu-
dringen (Facing the Bridge, 84). Auf allen Vieren durch die schmalen Ga¨nge
kriechend, wird Kazuko plo¨tzlich von klaustrophobischer Angst u¨berfallen
(Facing the Bridge, 86). Wa¨hrend sie nach einem “magic spell” (Facing the
Bridge, 86) sucht, die ihre klaustrophobische Angst durchbrechen ko¨nnte,
tauchen allma¨hlich die Worte “ALL RIGHT” (Facing the Bridge, 87) in Ka-
zuko auf, die die Angst verschwinden lassen: “The words were suddenly on
her tongue then reached out to enshroud her shoulders and belly until her
whole body was covered and the fishnet melted and disappeared” (Facing
the Bridge, 87).283 Vietnam, oder besser: ihr einstiges Engagement fu¨r dieses
von Krieg heimgesuchte Land, ist bis zu diesem Zeitpunkt etwas gewesen,
was die Touristin Kazuko zu verdra¨ngen versucht hat. Sich aber in Vietnam
befindend, und zwar an einem Schauplatz, an dem sich der Vietnamkrieg kon-
kret zugetragen hat, ist es ihr nicht la¨nger mo¨glich, vor der Vergangenheit zu
fliegen: Sie muss sich ihr stellen. Paradoxerweise ist es gerade die Erfahrung
extremer ko¨rperlicher Bedra¨ngnis, durch die Kazuko sich selbst auch fremd
wird (Facing the Bridge, 86/181), die ihr zur Mo¨glichkeit wird, zu ihrem
fru¨heren, engagierten androgynen Selbst zuru¨ckzufinden: Denn dadurch, dass
sie ganz von Angst ergriffen wird, entsteht eine Verbindung zu der so lange
vernachla¨ssigten Ebene des Fu¨hlens in ihr. Vor dieser Folie ist es alles andere
als zufa¨llig, dass das Adjektiv “whole” (“until her whole body was covered”)
auftaucht. Als Kazuko und James kurz darauf in einem “makeshift teahouse”
eine Erfrischung einnehmen (Facing the Bridge, 88), heißt es, dass Kazuko
mit der linken Hand eine Fliege wegwinkt, wa¨hrend sie mit ihrer rechten ein
lauwarmes Glas Papayasaft284 zu ihren Lippen fu¨hrt. Die Begriffe ”links“ und
”rechts“ stehen bei Carrington, wie gezeigt, im Zusammenhang mit der Vor-
stellung eines androgynen, in eine linke und rechte ’Ha¨lfte‘ geteilten Ko¨rpers:
”Meine Ha¨nde: Eva (die linke) und Adam (die rechte) verstanden einander so
gut, daß ihre Geschicklichkeit verzehnfacht war“.285 In Front of Trang Tien
283 Slaymaker (Writing, S. 48) kommentiert die Szene wie folgt: “Language encloses one
like a fishnet, but its spell is broken by the right word in the right language. In wafts
the Japanese word daijobu: ‘everything is alright, all is in good order’, no need to fear. A
powerful word destroys the spell, it loosens the bindings”.
284 Vgl. Facing the Bridge, S. 88: “The glass was lukewarm, and there were bubbles on
the surface of the juice”. Der Begriff “bubbles” ko¨nnte ein unterschwelliger Hinweis auf
den gleichnamigen ersten Teil von Sloterdijks Spha¨ren-Trilogie, Blasen, sein, zumal auch
die Formulierung “lukewarm” fu¨r eine Befassung mit dem
’
su¨ßbitteren‘ Spha¨ren-Projekt
Sloterdijks spricht. Vgl. dazu Sloterdijk: Spha¨ren III, S. 877–878.
285 Carrington: Unten, S. 190.
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Bridge deuten sie zudem auf eine ’ma¨nnlich‘-’weiblich‘ konnotierte Spaltung
in Kopf und Herz, die fu¨r diese Erza¨hlung leitend ist. Da Kazuko ihre Ha¨nde
hier gleichzeitig bewegt, wobei der lauwarme Saft eine Mischung von ”kalt“
(Denken) und ”warm“ (Fu¨hlen) andeutet, deutet der Text unterschwellig dar-
auf hin, dass Ganzheit beziehungsweise eine androgyne Balance von Denken
und Fu¨hlen in Reichweite ist. Das besta¨tigt sich bald.
Wa¨hrend der Zugfahrt nach Nha Trang pressen Kazuko und James ihre
Ohrmuschel gegeneinander: “Kazuko and James pressed their ears together,
listening. ‘This is an ear-kiss,’ James said. [. . . ] They sat caressing each other’s
kneecaps, moving their fingers around and around. An electric current ran
from their knees through their thighs to deep within their bladders” (Fa-
cing the Bridge, 92). Der ’Ohr-Kuss‘ lo¨st ein gegenseitiges Liebkosen aus, der
sich einen elektrischer Strom von ihren Knien u¨ber ihre Schenkel bis in ihre
Blasen (“bladder”) generiert. Formma¨ßig stellt die Blase, die sich, in diesem
Zusammenhang sicherlich nicht zufa¨llig, in der Mitte des Ko¨rpers befindet,
ein (rundes) Gefa¨ß dar. Da der elektrische Strom in beider Blasen ’mu¨ndet‘,
werden Kazuko und James quasi von dieser unsichtbaren elektrischen Welle
erfu¨llt. Da James und Kazuko sich gegenseitig beru¨hren, und beider Blasen
’zum U¨berlaufen‘ voll sind, werden die ’Zwillinge‘ Kazuko und James, in ei-
ner Linie mit den kommunizierenden Gefa¨ßen bei Murray und Sloterdijk,286
voru¨bergehend zu ”Zwillingsauffanggefa¨ß[en]“
287, die einander erga¨nzen. War
es einst eine zerbrochene Kokosnuss, die mit Kazuko einen Kreislauf bilde-
te, in dem Sinne, dass Milch und/oder Blut von Kazukos Herzen u¨ber den
’Ko¨rper‘ der Kokosnuss zuru¨ck in ihr Gehirn floss, zu diesem Zeitpunkt ist es
ihr ’Bruder‘ James, der diese Funktion u¨bernommen hat und zusammen mit
ihr einen (androgynen) Kreislauf bildet.
In Nha Trang angekommen, u¨bernachten Kazuko und James auf dem
Gela¨nde einer “construction site”, das sich in der Na¨he des Pazifiks befin-
det:
When the cyclos finally stopped under a mountain of darkness, the shadowy skeleton
of a five-story building loomed before them. Long ago a conch shell the size of
a dinosaur washed onto the shore. The shell’s still there, only now it’s called a
construction site. The hotel’s name, at least, was clearly written on a sign that
resembled a cornerstone. They must be rebuilding the hotel, she thought, but here
in the middle of the night with no one around, it was hard to imagine these metallic
bones ever taking on flesh again (Facing the bridge, 92–93).
Der Begriff “rebuilding” deutet auf Kazukos und James spa¨tere Ero¨rterung
der (Un)-Mo¨glichkeit von Wiederherstellung und/oder Wiederaufbau vor-
aus. Die “construction site” du¨rfte deshalb im Rahmen der Erza¨hlung ein
Hinweis darauf sein, dass hier an dem androgynen Zusammenhang von Ka-
zuko und ihrem ’Zwillingsbruder‘ James gearbeitet werden soll. James hat
sich gegen einen Pfeiler des leeren Hotelgeha¨uses gelehnt. Da es ihm nicht
286 Vgl. dazu Kapitel 3.3.2.
287 Sloterdijk: Spha¨ren I, S. 88.
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gut geht, bittet er Kazuko darum, ein Handtuch fu¨r ihn zu befeuchten. Als
Kazuko zum leeren Gerippe des Hotels zuru¨ckkehrt, ist James’ Ko¨rper mitt-
lerweile der Schwerkraft erlegen: “James had fallen over onto his side, his
hips and knees at perfect angles” (Facing the Bridge, 94).288 Kazuko legt
sich zu James: “After she had changed into dry clothes, she lay down with
her back pressed up against James’s and closed her eyes. Staring hard in-
to the unfamiliar darkness had made her eyes heavy” (Facing the Bridge,
94). Die Art und Weise, wie Kazuko und James liegen, na¨mlich Ru¨cken an
Ru¨cken, erinnert an einen ju¨dischen Scho¨pfungsmythos, der die Urmenschen
Adam und Eva vor dem trennenden Einschnitt wie folgt darstellt: “Accor-
ding to the Bereshit Rabba, ‘Adam and Eve were made back to back, joined
at the shoulders; then God divided them with an axe stroke, cutting them
in two’”.289 Auch in Platons Gastmahl stehen die Ko¨pfe der einstigen, unge-
teilten Urwesen in der Art eines ”Januskopf[es]“
290 voneinander ab. Ru¨cken
an Ru¨cken, Hinterkopf an Hinterkopf liegend, evozieren Kazuko und James
somit unterschwellig das Bild einer urspru¨nglichen, primordialen androgynen
Ganzheit, wobei allerdings zu betonen wa¨re, dass die Vorstellung ungebro-
chener Ganzheit in dieser Erza¨hlung, aber daru¨ber hinaus in Tawadas Werk
u¨berhaupt, wie gezeigt, nicht haltbar ist. Das Wasser des Pazifiks, das die
Kulisse dieser gesamten Szene bildet, unterstreicht das Androgyne ihrer Be-
ziehung, denn es wird von Kazuko am Anfang von In Front of Trang Tien
Bridge mit Grenzu¨berschreitung assoziiert. Als Marianne Kazuko fragt, ob
sie nicht manchmal Heimweh habe, antwortet Kazuko, dass sie vor allem den
Pazifik vermisse “ ‘It’s the Pacific Ocean I miss’, she replied, and immediate-
ly a chill of disgust ran down her spine. Pacific – this word sounded terribly
pathetic. Willfully crying its eyes out, the Pathetic Ocean crossed border
after border on its journey southward” (Facing the Bridge, 58–59).291 Das
Bild des Ozeans, wie auch die Vorstellung des Paradieses, ist in mystischen
Texten oftmals als Signal fu¨r Differenzlosigkeit und/oder Ununterschieden-
288 Linck (Suche, S. 101) beschreibt die ideale Schreibhaltung des Kalligraphisten in der
chinesischen Kunst wie folgt:
”
Die Wirbelsa¨ule aufgerichtet, der Kopf in der Verla¨ngerung
der Wirbelsa¨ule, die Brust zum freien Durchatmen geo¨ffnet, die Schultern nach außen,
hinten, unten verla¨ngert, der ausfu¨hrende Arm frei in der Luft schwebend, so daß sich
’
unter dem Ellbogen Wind erhebt‘, Fu¨ße und Beine parallel, und zwar Hu¨ftgelenk u¨ber
Kniegelenk und Fußgelenk; Unter- und Oberschenkel im rechten Winkel zueinander“. Es
ko¨nnte sein, dass Tawada in ihrer Beschreibung von James’ und Kazukos Schlafhaltung
unterschwellig auf diese Schreibhaltung anspielt.
289 Eliade: Mephistopheles, S. 104.
290 Aurnhammer: Androgynie, S. 9.
291 Im Kontext von Tawadas Werk verwundert das nicht, denn, wie Krauß bemerkt:
”
Was-
ser, das in sich formlose, bewegte Element, taucht genau dort auf, wo Grenzen nur allzu





Tawadische Sprachtheorie‘. In: Blioumi, Aglaia
(Hrsg.): Migration und Interkulturalita¨t in neueren literarischen Texten. Mu¨nchen 2002,
S. 55–77. Hier: S. 55).
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heit verwendet worden.292 Daru¨ber hinaus wa¨re zu bedenken, dass Wasser
bei Tawada, wie bereits am Beispiel von Opium fu¨r Ovid deutlich wurde,
das verbindende Element par excellence ist, in dem ’Ma¨nnliches‘ und ’Weib-
liches‘, Kopf und Herz, Oben und Unten, Wachen und Schlafen, ’u¨berseezt‘,
das heißt, miteinander verbunden werden ko¨nnen. Auch in In Front of Trang
Tien Bridge deutet das grenzu¨berschreitende Wasser des Pazifiks darauf hin,
dass die Risse zwischen Kazuko und James, zwischen Kopf und Herz, dabei
sind, ’repariert‘ zu werden.
Darauf deutet implizit auch die Architektur des Po Nagar Tempel Kom-
plexes in Nha Trang hin, das am na¨chsten Tag die Kulisse fu¨r das ’eurasi-
sche‘ Gespra¨ch zwischen Kazuko und James bildet. Dort, im Po Nagar Cham
Turm, ist von einem Fischgott die Rede, der James und Kazuko auf Grund
seiner a¨ußeren Erscheinung in Lachen ausbrechen la¨sst: “The fish god was the
strangest looking stone figure ever, with the plum-shaped eyes of an Asuka
Buddha, the features of a sea bream, a mammoth’s ears, and what appeared
to be a ski cap on its head. The ears gave it a mousy look. Wavy grooves
crossed its cheeks. It sat in the lotus position, a winsome pout on its face”
(Facing the Bridge, 96). Die Lotushaltung des Fischgottes verweist auf die
Lotusblume, die im Hinduismus als androgyn gilt.293 Daru¨ber hinaus jedoch
gibt es aber noch ein weiterer, mit dem Po Nagar Tempel Komplex verbun-
dener, Aspekt, der im Kontext der Erza¨hlung auf Androgynie schließen la¨sst.
Majumdar weist im Hinblick auf den wichtigsten Tempel des Po Nagar Kom-
plexes darauf hin, dass an der Außenseite dieses Tempels eine menschliche
Figur sichtbar ist, deren Ha¨nde miteinander verbunden sind: “The super-
structure consists of a small member of ogival shape super-imposed upon a
bigger one of the same shape. Each of these stands upon two pilasters, bet-
ween which, at the bottom, is a human figure decorated with a mukuta and
with hands joined near the breast”.294 Im Kontext von In Front of Trang
Tien Bridge markiert die Skulptur mit den beiden verbundenen Ha¨nden ei-
ne androgyne Dimension, in der, wie bei Carrington, ”links“ und ”rechts“,
’ma¨nnlich‘ und ’weiblich‘ oder auch ’weiblich‘ und ’ma¨nnlich‘, sich die Hand
reichen beziehungsweise miteinander verbunden worden sind.295 Die Archi-
tektur des Po Nagar Tempel-Komplexes, durch die Kazuko und James hin-
durchgehen, bildet somit eine implizite Kulisse, die auf androgyne Ganzheit
schließen la¨sst.
292 Sloterdijk, Peter (Hrsg.): Mystische Weltliteratur. Mu¨nchen 2007, S. 34.
293 Vgl. Wedekind-Schwertner: Studien, S. 28. Zu dieser Blume, vgl. auch die Ausfu¨hrungen
zu Undine geht, Kapitel 2.3.1.
294 Majumdar: History, S. 252.
295 Vgl. Carrington: Unten, S. 190:
”
Meine Ha¨nde: Eva (die linke) und Adam (die rechte)
verstanden einander so gut, daß ihre Geschicklichkeit verzehnfacht war“.
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4.3.7 Ich bin auch Du
Die androgyn konnotierte Lotusblume, auf die der Buddha-a¨hnliche Fisch-
Gott im Po Nagar Cham Turm verweist, kann, zumindest in einem bud-
dhistischen Kontext, auf Wahrheit und Erkenntnis deuten. Dazu bemerkt
Ashkenazi im Handbook of Japanese Mythology : “Renge [:] The lotus flower,
which reproduces in water without being anchored to earth. Therefore it re-
presents the absolute and irreducible truth, as well as the self-engendered
nature of the Buddha and the Buddhist Law. More than any object it sym-
bolizes the Buddha as an object/being sui generis requiring no explanation
or interpretation”.296 In einer Pagode, die Kazuko und James sich nach dem
Besuch am Kriegsmuseum in Ho Chi Minh City gemeinsam ansehen und in
der sich ebenfalls eine Buddha-Statue befindet, bieten viele kleine Glu¨hbirnen
zusammen ein kleines Lichtspiel. Dabei fa¨llt das Wort “illumination”, was so
viel wie ”Erleuchtung“ heißt:
The light bulbs seemed to be playing by a set of rules she didn’t understand. Every
other one went out, then every other two in triple time. Or so she thought until the
whole ting changed. Diamonds, triangles, spinning around, look right, look left, then
turning off. But this, too, was followed by an entirely different pattern. At the very
center of all this illumination sat a statue of the Buddha (Facing the Bridge, 77).
Auffa¨llig ist, dass die fu¨r In Front of Trang Tien Bridge so bedeutsamen
Begriffe ”links“ und ”rechts“ (“look right, look left”) wieder fallen. In Car-
ringtons Unten ist, wie gezeigt, von einem rechten und einem linken Auge die
Rede, die beide sehen und/oder erkennen: ”Die Aufgabe des rechten Auges
ist es, in das Teleskop zu blicken, wa¨hrend das linke Auge in das Mikroskop
sieht“.297 Begriffe wie “whole” oder “spinning around” deuten an, dass das
Sehen, die Erkenntnis oder die Erleuchtung298 auch bei Tawada mit (andro-
gyner) Ganzheit zusammenha¨ngt. Nachdem Kazuko und James in Nha Trang
angekommen sind, und beide in Fahrradtaxis zum Hotel am Pazifikstrand ge-
fahren werden, wird James Gestalt wie folgt beschrieben: “She turned around
several times to see if James’s cyclo was following behind. Each time she tur-
ned, he lifted a hand toward his chest while sitting like a Buddhist statue, his
palm shining white in the light of the street lamps” (Facing the Bridge, 92).
James’ Gestalt (“like a Buddhist statue”) sowie seine weißen, scheinenden
Ha¨nde legen nahe, dass die ’Erleuchtung‘ James, und, da James ein ’Teil‘ von
Kazuko ’ist‘,
299 beide ’Geschwister‘ betrifft.
300 Darauf deutet auch Folgendes.
296 Ashkenazi: Handbook, S. 238.
297 Carrington: Unten, S. 166.
298 Auf die genauen Implikationen der Erleuchtung im Buddhismus kann hier nicht einge-
gangen werden.
299 Am Schluss von In Front of Trang Tien Bridge sieht Kazuko, nach rechts und links
schauend, sich selbst: “She glanced to the left and right and saw herself strolling along on
each side” (Facing the Bridge, 100).
300 Vgl. Ashkenazi: Handbook, S. 50: “A Buddha ist someone who has attained enlighten-
ment and has entered nirvana”.
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Kazukos und James’ Schlafhaltung am Pazifikstrand, Ru¨cken an Ru¨cken,
Hinterkopf an Hinterkopf, la¨sst an Zwillinge denken, die sich in einer Geba¨r-
mutter befinden. Auch wenn sich Kazuko anfa¨nglich nicht als “one of such
a pair” (Facing the Bridge, 54) vorstellen kann, mehren sich Gegen Ende
der Erza¨hlung die Hinweise auf ihre ’Geschwisterlichkeit‘, unter anderem, als
Kazuko und James durch ihre identischen rosafarbenen Einwegregenjacken
als Zwillingspaar in einer Geba¨rmutter erscheinen: “On the way back to their
room it started to rain, so they bought a pair of pink plastic raincoats for a
dollar, the vinyl so thin their clothes showed through underneath. Neverthe-
less, they looked like fraternal twins, two bodies side by side wrapped in the
same pale membrane” (Facing the Bridge, 102). Werden die Regenjacken am
Schluss der Erza¨hlung nochmalig erwa¨hnt (“his body was still wrapped in a
layer of pink plastic as was Kazuko’s” – Facing the Bridge, 105), du¨rfte dies
als ein Signal dafu¨r zu bewerten sein, dass sich Kazuko allma¨hlich wieder dar-
an erinnert hat, dass sie (mindestens) zwei ist. Wie in Bachmanns Ein Schritt
nach Gomorrha, Undine geht und Malina deutet alles darauf hin, dass sich
Kazuko letztendlich in ihrem ’Zwillingsbruder‘ James wiedererkannt und ihn
als ’Teil‘ ihrer Selbst anerkannt hat. Der Erkenntnisprozess ist hier somit, wie
bei Bachmann, auf ein ’geschwisterliches‘ ”Ich bin auch Du“ angelegt, durch
das Kazuko wieder zu ihrem androgynen Selbst zuru¨ckgefunden hat.
Wie bei Bachmann und Murray verlaufen die Prozesse in diesem andro-
gynen Selbst mitunter simultan. Als die Kazuko und James eine Pagode be-
suchen, irritieren Weihrauchsta¨bchen Kazukos Augen: “Women were holding
bunches of incense sticks in both hands like bouquets of long stemmed flo-
wers, whipping them through the air, the fumes stinging her eyes and throat.
Blinking furiously, she caught sight of James who seemed about to cry. Then
whirling smoke enveloped her and the painful teardrops that bathed those
green eyes faded from view” (Facing the Bridge, 77). Vordergru¨ndig sind die
Gru¨nde fu¨r Kazukos und James’ tra¨nende Augen unterschiedlich, auffa¨llig
ist aber dennoch, dass ihre Augen im gleichen Augenblick tra¨nen. Daru¨ber
hinaus ist es bezeichnend, dass die ’Zwilinge‘ Kazuko und James nach ihrem
(androgynen) Schlaf am Pazifikstrand nahezu gleichzeitig aufwachen: “They
awoke at nearly the same time to the rumbling of trucks and scattered laugh-
ter from passing bicyles” (Facing the Bridge, 94–95). Diese Gleichzeitigkeit
ha¨ngt bei Tawada, wie bei Bachmann und Murray, unmittelbar mit dem
Androgynen zusammen.301 An der Spaltungsszene ist bemerkenswert, dass
es sich dabei auch um die Durchtrennung einer Gleichzeitigkeit handelt. So
fa¨llt zuna¨chst der Begriff “simultaneously” (Facing the Bridge, 69) im Hin-
blick auf die Bewegungen der beiden Vietnamesinnen. Nachdem sich Kazuko
aber fu¨r eine Nuss entschieden hat und diese daraufhin von einem der beiden
Ma¨dchen durchtrennt worden ist, ho¨rt die Gleichzeitigkeit ihrer Bewegun-
gen bezeichnenderweise auf: “The two girls sat beside her, one on each side”
(Facing the Bridge, 72). Vor diesem Hintergrund stellt sich die androgyne
301 Fu¨r eine Erkla¨rung des Zusammenhangs, den es zwischen Androgynie und Simulta-
neita¨t gibt, vgl. Kapitel 3.2.8.
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Simultaneita¨t, die mit den ’Geschwistern‘ Kazuko und James verbunden ist
und die als unmittelbare Folge ihres gegenseitigen ”Ich bin auch Du“ zu be-
werten sein du¨rfte, als die Wiederaufnahme einer verloren gegangenen, mit
der Vorstellung linearer Zeitlichkeit unvereinbaren Gleichzeitigkeit dar, die
bei Tawada androgyn ist.
Gegen Ende der Erza¨hlung klingt dann das Motiv der ’Heimkehr‘ an, als
Kazuko sich der Destination ihrer Reise, der vietnamesischen Stadt Hue´,
na¨hert, nach welcher Mika sie urspru¨nglich eingeladen hat: “ ‘So now I’ve
finally come home,’ Kazuko announced in a voice loud enough for everyo-
ne to hear” (Facing the Bridge, 103). Die Erza¨hlung endet damit, dass der
Bus durch eine Schlucht namens Hai Van Pass fa¨hrt. Der Busfahrer ku¨ndigt
an, vor Trang Tien Bridge anhalten zu wollen,302 der Bru¨cke, die u¨berquert
werden muss, um Hue´ u¨berhaupt erreichen zu ko¨nnen. Auch wenn “reaching
one’s destination” nicht immer das Wichtigste sei, wie Kazuko sinniert (Fa-
cing the Bridge, 79), ist sie dennoch mehr und mehr durchdrungen von der
Notwendigkeit, irgendwo anzukommen: “Arrival in Da Nang brought her one
step closer to Hue´. Not that she was in a hurry to get there. But knowing that
if she let her travel fever carry her off in a thousand different directions she
would never reach her destination, Kazuko forced herself to focus on the road
to Hue´, which was also the road to Hanoi, leading ultimately to the Chinese
border” (Facing the Bridge, 98–99). Im Reisebus, vor Hue´, sitzt Kazuko neben
James, wo ihre membran-a¨hnlichen, ’zwillingshaften‘ Regenjacken ein weite-
res Mal erwa¨hnt werden (Facing the Bridge, 105). Erneut bieten sie hier also
das Bild von “two bodies side by side wrapped in the same pale membrane”
(Facing the Bridge, 102), mit dem Unterschied allerdings, dass James schla¨ft,
wa¨hrend Kazuko wach ist.303 Auffa¨llig ist dabei, dass in diesem Zusammen-
hang ein weiteres Mal die Begriffe ”links“ und ”rechts“ Erwa¨hnung finden:
“Her right shoulder was being smooshed and warmed by the heat of James’s
head, while the rest of her seemed about to shatter and fly into the air” (Fa-
cing the Brige, 105). Das Zugleich von Zerstreut-Werden und nicht Zerstreut-
Werden erinnert an kosmogonische Prozesse im chinesischen Denken. Qi, so
Linck, sei in der chinesischen Philosophie ein urspru¨ngliches Prinzip, das ”die
Welt im Innersten zusammen- und in Bewegung“304 halte. Seine alles durch-
stro¨mende Lebenskraft manifestiere sich durch eine Abfolge von Sammlung
und Zerstreuung, yin-qi und yang-qi: ”Hinter dem Sammeln und Zerstreuen
steht das philosophische Konzept von Fu¨lle und Leere, die als Seinszusta¨nde
302 Auch hier wird also, wie in Opium fu¨r Ovid, eine Bru¨cke nicht u¨berquert, sondern
”
von
der Seite“ besichtigt (Opium, 73–74).
303 Das Zugleich von Wachen und Schlafen kann auf Androgynie deuten. MacLeod (Ambi-
guity, S. 41) bemerkt zum Winckelmannschen Ju¨ngling: “Dreamy and removed, the beau-
tiful boy oscillates between masculine vigor and feminine languor. Winckelmann describes
this sensual, supremely natural androgyne as a creature eternally poised between sleep
and consciousness, between dream and reality, between childhood and adulthood, between
femaleness and maleness”.
304 Linck: Suche, S. 24.
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von yin-qi und yang-qi aufeinander folgen und einander hervorbringen. Auf
die Menschwerdung bezogen ist mit Auffu¨llen und Sammeln die Individuati-
on und mit Leeren und Zerstreuen die Auflo¨sung einer individuellen Existenz
gemeint“.305 Das Sammeln deute, wie Linck zeigt, auf die ”Verfestigung zum
Sicht- und Tastbaren“, das ”sich im menschlichen Ko¨rper als Knochen, Mus-
keln und Sehnen, als Fleisch, Haut und Blut manifestiert. Dies so Gesam-
melte und Verdichtete“ stehe”den unsichtbaren, aber spu¨rbaren Regungen,
einschließlich der Bewusstseinsregungen, gegenu¨ber“.306 In In Front of Trang
Tien Bridge fa¨llt auf, dass Kazukos linke Seite sich quasi in Luft auflo¨st, sich
also, nach obiger Vorstellung, entmaterialisiert, wa¨hrend ihre rechte Schulter,
durch die wa¨rmende Beru¨hrung mit James’ Kopf, viel ko¨rperlicher und/oder
’materieller‘ dargestellt worden ist. Einiges deutet also darauf hin, dass es
in Kazuko, durch die Na¨he zu James, zu einer Verbindung zwischen materi-
eller Ko¨rperlichkeit und unsichtbaren Bewusstseinsregungen gekommen ist,
wobei anzumerken wa¨re, dass ”das Bewußtsein im Sinne differenzierender Er-
kenntnis [. . . ] nach traditionell-chinesischer Vorstellung die Zusammenarbeit
zwischen Herz und den fu¨nf Sinneso¨ffnungen voraus[setzt]“.307 In Front of
Trang Tien Bridge ist somit nichts weniger als der Bericht einer androgyner
Menschwerdung, bei der die linke und die rechte ’Ha¨lfte‘ eines androgynen
Organismus nach langer Zeit wieder zusammengefunden haben. Dabei ist es,
wie bei Carrington, nicht la¨nger mo¨glich, die Begriffe links und rechts ein-
deutig zuzuordnen. Die wachende Kazuko stellt die linke, zerfließende Seite
dieses androgynen Organismus dar. Wollte man diese linke Seite, a¨hnlich ei-
ner der beiden Zuordnungen bei Carrington, als ’weiblich‘ lesen, verga¨ße man,
dass Wasser, Fließen, Flu¨ssigkeit, Weinen und Fu¨hlen in In Front of Trang
Tien Bridge vor allem mit James assoziiert werden, mit einer androgynen Ge-
stalt also, die sich Zuordnungen wie ’ma¨nnlich‘ oder ’weiblich‘ grundsa¨tzlich
entzieht. Wollte man die rechte Seite dieses ’Zwillingsorganismus‘, der schla-
fende James, mit ’Ma¨nnlichkeit‘ gleichsetzen, verga¨ße man, dass der Schlaf
bei Tawada, wie zum Beispiel in einem Werk wie Opium fu¨r Ovid, androgyn
konnotiert sein kann: ”Man sagt, jeder Mensch sei im Schlaf androgyn“ (Opi-
um, 71). Links und rechts sowie die in In Front of Trang Tien Bridge mit
diesen Begriffen zusammenha¨ngenden Eigenschaften Denken und Fu¨hlen sind
somit bei Tawada zu menschlichen Eigenschaften geworden, die auf Ma¨nner
wie Frauen gleichermaßen zutreffen.
305 Ebd., S. 35.
306 Ebd., S. 35–36.
307 Ebd., S. 42.
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4.3.8 Staines, spots, holes. Tawadas Abschied vom
Vollkommenen
Die Regenjacken, die James und Kazuko als ’Zwillinge‘ erscheinen lassen,
haben in der letzten Szene Lo¨cher bekommen: “His body was still wrapped
in a layer of pink plastic as was Kazuko’s. The flimsy material was already
torn in two places unter the arms” (Facing the Bridge, 105). Die zerrisse-
nen Regenjacken signalisieren von vornherein, dass es sich hier nicht um eine
ungebrochene Ganzheit handeln kann. Sofern also in In Front of Trang Tien
Bridge androgyne Ganzheit verwirklicht wird, handelt es sich um ein rissiges,
androgynes Ganzes, das seine (menschliche) Unvollkommenheit nicht abstrei-
fen kann – dies aber nicht einmal mehr, und darin liegt das Entscheidende,
will. Regelma¨ßig tauchen in In Front of Trang Tien Bridge Passagen auf, in
denen davon berichtet wird, wie Kazukos oder James’ Kleidung befleckt ist
oder nicht mehr rein. So beispielsweise, als Kazuko im Flugzeug von Paris
nach Ho Chi Minh City sitzt: “A spot of steak sauce stained her white blou-
se. [. . . ] Sauce spurted out to form a fresh blot on her blouse” (Facing the
Bridge, 59/60). An einer anderen Stelle werden James’ Socken folgenderma-
ßen beschrieben: “His socks, once white, were now gray and the nail of his
slightly protruding big toe peeked through a hole” (Facing the Bridge, 83).
Die Betonung von Makeln, von Unvollkommenheit also, ist im Rahmen von
Tawadas bilingualem, interkulturellem Hintergrund nicht zufa¨llig. In Glu¨ck
und Architektur (2006) weist Alain de Botton darauf hin, dass es in Japan
eine ausgepra¨gte ”Vorliebe fu¨r Unvollkommenes“
308 gebe. Diese spiegele sich
auch heute noch in der Architektur der Hauptstadt Tokyo: ”Die wuchtigen
Außenmauern eines Wochenendhauses einige Fahrstunden außerhalb von To-
kyo sind aus groben, rostigen Metallplatten voller Moos- und Wasserflecken.
Niemand hat sich die Mu¨he gemacht, die Flecken zu beseitigen oder die Plat-
ten mit einem Netz aus Regenrinnen zu schu¨tzen“.309 Der Grund fu¨r diese
Toleranz sei, so de Botton, in der o¨stlichen Haltung zur Verga¨nglichkeit zu
suchen, denn: ”Laut buddhistischen Schriften deutet die Intoleranz fu¨r die
Unzula¨nglichkeit von Holz oder Stein auf die Weigerung hin, sich mit der
zutiefst frustrierenden Natur der Existenz abzufinden”.310 Es geht also dar-
um, sich als Mensch dieser Verga¨nglichkeit zu stellen; rostige, moosbefleckte
Mauer wie die des von de Botton beschriebenen Wochenendhauses bieten
in diesem Sinne die Gelegenheit, ”Gedanken u¨ber den Verfall und die eige-
ne Sterblichkeit nachzuha¨ngen“.311 Ein weiteres ha¨tten ”Dichter und Zen-
Priester im mittelalterlichen Japan“ getan, die
308 Botton, Alain de: Glu¨ck und Architektur. Von der Kunst, daheim zu Haus zu sein.
Frankfurt am Main 2008, S. 235.
309 Ebd., S. 235.
310 Ebd., S. 238.
311 Ebd., S. 238.
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das Interesse ihrer Landsleute auf Aspekte der Welt [lenkten], denen im Westen
o¨ffentlich nur selten mehr als flu¨chtiges oder ungenu¨gendes Augenmerk gezollt wur-
de: Kirschblu¨ten, geharkter Kies, Moos, auf Bla¨tter fallender Regen, ungleichma¨ßig
geformtes Porzellan, Herbsthimmel, Dachziegel und unbehandeltes Holz. Das Wort
wabi kam auf, fu¨r das es bezeichnenderweise in keiner westlichen Sprache eine Ent-
sprechung gibt, ein Wort, das Scho¨nheit mit unpra¨tentio¨sen, schlichten, unfertigen
und verga¨nglichen Dingen gleichsetzt. Wabi genießt, wer einen Abend allein in einer
Hu¨tte im Wald verbringt und dabei dem fallenden Regen lauscht. Wabi ist ein Ge-
schirrset, in dem die Teile schlecht zusammenpassen, ein simpler Eimer, eine Mauer
mit Fehlern, ein rauer, verwitterter, mit Moos und Flechten u¨berzogener Stein. Die
wabi-Farben sind meist Grau, Schwarz und Braun.312
Auch wenn James’ durchlo¨cherte, graue Socken, gemessen am obigen
a¨sthetischen Versta¨ndnis, sich sicherlich nicht mit fleckigen, moosu¨berwach-
senen Fla¨chen messen ko¨nnen, ist doch nicht von der Hand zu weisen, dass
ihre graue Farbe im Kontext von Tawadas, urspru¨nglich fu¨r eine japanische
Leserschaft gedachte, Erza¨hlung, zumindest entfernt an das wabi -Prinzip er-
innert. Genauso also, wie die androgynen Werke Elizabeth Murrays die Zei-
chen ihrer menschlichen Verletzung und Unvollkommenheit gerade nicht ver-
bergen, genauso weist das Androgyne in In Front of Trang Tien Bridge Risse,
Narben und Flecken auf, die es dem/der Leser(in) unmo¨glich machen, an der
Unvollkommenheit dieser Androgynie vorbeizusehen. Mag es sich hier auch
nicht per se, entgegen Okakuras Versta¨ndnis von “teaism”, um einen “wor-
ship of the Imperfect”313 handelt, ist doch menschliche Unvollkommenheit
bei Tawada unverbru¨chlich mit dem Androgynen verbunden: Es hat Flecken
bekommen. Die Parallele zu Murrays Gema¨lden vertieft sich dabei dadurch,
dass diese unvollkommene Androgynie ihren Ausgangspunkt in begehrenden
Ko¨rpern findet. In einer Szene ist zum Beispiel davon die Rede, dass James
wie ein “monstrous octopus” (Facing the Bridge, 98) Kazukos Ko¨rper, “full of
holes” (Facing the Bridge, 98), mit mehreren ’Tentakeln‘ durchdringt. Das ist
in einem androgynen Zusammenhang bemerkenswert zu nennen. Duchamp
zum Beispiel hat sich zwar auf den hermaphroditischen Ko¨rper bezogen, um
Androgynes darzustellen, der mit ma¨nnlichen und weiblichen Geschlechts-
merkmalen versehene Ko¨rper ist bei Duchamp desungeachtet immer nur ein
Bild fu¨r das entmaterialisierte, u¨ber das Begehren erhabene Androgyne. So
bemerkt Graham zu Duchamps Bild Given 2: The illuminating Gas (1946–
1966), in dem ein hermaphroditischer Ko¨rper zu sehen ist: “We are looking at
Duchamp’s last image of the Androgyne. In short, s/he is whole. ‘Given’ is a
vision of wholeness”.314 Die Plastizita¨t, mit der Tawada den Geschlechtsakt
zwischen Kazuko und James darstellt, la¨sst dagegen die Annahme berechtigt
erscheinen, dass das Androgyne bei Tawada, wie bei Murray, eine ko¨rperliche,
begehrende Grundlage bekommen hat, die nicht la¨nger als Durchgangstor
312 Ebd., S. 263. Beispiele fu¨r wabi liefert auch Okakura Kakuzos Book of Tea, in dem von
den “regular irregularities of the stepping stones” und von “moss-covered granite lanterns”
die Rede ist. (Okakura: Book, S. 60).
313 Ebd., S. 4.
314 Graham: Androgyny, S. 59.
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zu einer ’rein‘ geistigen, entmaterialisierten Androgynie verstanden werden
kann. Die Einbeziehung des Ko¨rpes ist dabei nur folgerichtig, denn wenn es
sich beim Androgynen um die Verwirklichung der ’vollen‘ Palette menschli-
chen Lebens handelt, kann die begehrende Ko¨rperlichkeit des Menschen, die
u¨berhaupt erst die Grundlage fu¨r sein Denken und Fu¨hlen schafft, aus dieser
androgynen Palette nicht ausgeklammert werden. Statt androgyner Himmel-
fahrten also, wie noch im Falle von Balzacs Se´raphˆıta,315 gibt es fu¨r Tawada
somit ’nur‘ noch eine immanente, dem Diesseits verschriebene Androgynie,
die sich nicht la¨nger u¨ber die begehrende, unvollkommene Ko¨rperlichkeit des
Menschen hinwegsetzten mo¨chte.
4.3.9 Androgyne Heimkehr als Infragestellung des
’
Japanischen‘
Viele Protagonisten bei Tawada scheinen ’japanisch‘, weil sie mit einem ja-
panischen Namen versehen worden sind. Immer wieder gibt es jedoch in Ta-
wadas Werk Faktoren, die die Annahme einer klaren, eindeutigen nationalen
Identita¨t in Frage stellen.316 Das zeigt auch In Front of Trang Tien Bridge.
So wird die ’Japanerin‘ Kazuko bei einem Visa-Antrag fu¨r ihre bevorstehen-
de Reise nach Vietnam fu¨r eine heimkehrende Vietnamesin gehalten (Facing
the Bridge, 57), u¨brigens nicht das einzige Mal in der Erza¨hlung (Facing
the Bridge, 66). James wird anfa¨nglich von ihr als Amerikaner aufgefasst,
obgleich er ein nahezu perfektes Japanisch spricht (Facing the Bridge, 75),
und sich selbst als Japaner pra¨sentiert (Facing the Bridge, 99). Schließlich
stellt sich bei den Cu Chi Tunneln zu Kazukos großer Verwunderung heraus,
dass es auch ihr als Asiatin kaum mo¨glich ist, sich durch die schmalen Ga¨nge
hindurchzubewegen (Facing the Bridge, 85–86). Diese “conundrums and con-
fusions”317 bezu¨glich der Identita¨t halten sich bis zum Ende der Erza¨hlung.
Bis zuletzt bleibt auch undeutlich, was nun eigentlich genau unter einer ja-
panischen Identita¨t zu verstehen ist. Auf einer Terrasse in Ho Chi Minh City
versucht Kazuko, eine Liste mit fu¨r Japanerinnen typischen physischen Merk-
malen aufzustellen. Das einzige Fazit, zu dem Kazuko findet, lautet: “ ‘The
Japanese’, she wrote, ‘are people carrying guidebooks written in Japanese”
’ (Facing the Bridge, 66). Paradoxerweise erweist sich Kazuko gerade durch
ihre Suche nach typisch japanischen Merkmalen fu¨r einen kurzen Moment
315 Balzacs androgyne Engelsgestalt Se´raphˆıtus/Se´raphˆıta steht unu¨bersehbar im Zeichen
der Vollkommenheit. So wohnt ihm eine
”
force surhumaine“ inne, ist
’
er‘ in den Augen
Minnas “d’une perfection de´sespe´rante”, und nennt
’
ihn‘ der Erza¨hler in einem Atemzug
mit den “beaute´s ange´liques” bei Raffael. (Balzac: Se´raphˆıta, S. 738, 740 und 742). Kein
Wunder also, dass Balzacs androgyner Engel letztendlich der unvollkommenen Welt im
Sinne einer “assomption”, einer Himmelfahrt also, entru¨ckt wird. (Ebd., S. 850).
316 Vgl. Slaymaker: Writing S. 49–50.
317 Ebd., S. 49.
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als eine Japanerin par excellence. In seinem Handbook of Japanese Mythology
weist Ashkenazi darauf hin, wie Japan nach dem Zweiten Weltkrieg Mythen
konstruierte, deren Funktion darin bestand, Erkla¨rungen fu¨r Japans kapita-
listische Erfolge und/oder Misserfolge bereitzustellen: “Many of these myths
– collectively called by foreign scholars ‘myths of Japanese uniqueness’ and
by Japanese scholars Nihonshugi (Japaneseness) or Nihonjin-ron (Japane-
se thinking), were initiated and spread by academics and scholars”.318 Die
Bestimmung japanischer Einzigartigkeit betraf dabei, so Ashkenazi, gerade
auch die Physik der Japaner:
The idea of Japanese uniqueness, based on some physical distinction of the Japane-
se as a race, is particularly prominent. Thus in the past twenty years alone, several
such myths have emerged: that the Japanese, being largely vegetarians, have gut
lengths shorter than most other humans. That the prevalence of one blood type in
Japan is responsible for the communitarianism and self-sacrifice in Japanese society.
That Japanese brains are structured differently from other nations, and therefore
Japanese language can be imprecise and vague without limiting intra-Japanese com-
munication. There is even a modern myth that brown-haired people (as opposed to
black-haired or blond) are warmer, more sociable, and kinder than other people,
leading to a rash of younger Japanese people dying their hair brown!319
James ist mit seinen gru¨nen Augen und blonden Haaren, “the yellow of a
Japanese rose” (Facing the Bridge, 75), nun nicht gerade der Prototyp eines
’Japaners‘. Daru¨ber hinaus ist ausgerechnet er mit seinen blonden Haaren der
gefu¨hlvollere von beiden. Da es u¨berdies Kazuko nicht gelingt, zu eindeutigen
Merkmalen des Japanischen zu kommen, weist alles darauf hin, dass Tawada
die in Japan kursierenden “ ‘myths of Japanese uniqueness’ ”320 auf ganzer
Linie dekonstruiert.
Der Glaube an japanische Einzigartigkeit zeugt des Weiteren von nationa-
listischen Sentiments, die Kazuko am Anfang ihrer Reise keineswegs fremd
sind. So wird sie, sobald sie im Kriegsmuseum in Ho Chi Minh City entdeckt
hat, dass eine der Kriegsphotographien von einem Japaner gemacht worden
ist, von einem “twisted sort of pride” erfu¨llt: “The caption noted that a Ja-
panese photographer had taken it. Kazuko gritted her teeth, clinging to her
patriotism, hoping that neither the blond youth beside her, nor the one next
to him, whose face she couldn’t see, nor any of the others looking at this
image would fail to notice the Japanese name. She had nothing left to cling
to but a twisted sort of pride” (Facing the Bridge, 74). Im Laufe ihrer Reise
lassen diese nationalistischen Gefu¨hle jedoch nach, was nicht zuletzt damit
zusammenha¨ngt, dass sich Kazuko in Vietnam mit problematischen Aspe-
ken der japanischen Vergangenheit konfrontiert fu¨hlt. So wird sie wa¨hrend
der Besichtigung der Cu Chi Tunnel von Schuldgefu¨hlen u¨berfallen, denn im
Gegensatz zu Vietnam, das wa¨hrend des Vietnamkriegs einer Besatzung un-
terlag, habe Japan einen “war of aggression” angefangen: “Unlike Vietnam,
318 Ashkenazi: Handbook, S. 22.
319 Ebd., S. 22.
320 Ebd., S. 22.
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Japan started a war of aggression, which left a residue of guilt; I’ll never be
able to look back on World War II proudly, with a sense of humor like these
Vietnamese, she thought, feeling as though she alone had been snipped out
of the picture with scissors and thrown into the wastebasket” (Facing the
Bridge, 85). Daru¨ber hinaus wurde Japan, wie erwa¨hnt, nach dem Zweiten
Weltkrieg dazu angehalten, die Kriegshandlungen der Vereinigten Staaten in
Vietnam dadurch zu unterstu¨tzen, dass es amerikanischen Truppen gestattet
wurde, von japanischem Boden aus zu operieren (Facing the Bridge, S. 179).
Kazuko wu¨nscht sich wa¨hrend ihrer Vietnam-Reise mehrmals, in Vietnam
als Vietnamesin und nicht als Japanerin aufgefasst zu werden (Facing the
Bridge, 57/89–90), was darauf hindeuten ko¨nnte, dass sie ein tiefes Unbeha-
gen u¨ber die Kriegsvergangenheit ihres Landes verspu¨rt. Da Kazukos Reise
die ’Heimkehr‘ zu einem fru¨heren, androgynen Selbst beinhaltet, das einst
heftigst gegen die Beteiligung Japans am Vietnamkrieg protestierte, ist die
Reaktualisierung ihrer einstigen Androgynie zugleich auch als (erneute) Kri-
tik an den Kriegshandlungen ihres Heimatlandes Japan zu verstehen. Nicht
nur wird also die Notion des ’Japanischen‘ hier dekonstruiert, sondern Tawa-
da konfrontiert ihre japanische Leserschaft u¨berdies unmissversta¨ndlich auch
mit problematischen Seiten der eigenen Vergangenheit.321
Dass Tawada Androgynie mit dem Ausbleiben von Krieg assoziiert, mit
Frieden also,322 macht Sinn. ”Aus guten Gru¨nden galt in der antiken Philo-
sophie“, so Schmid, ”das Erlernen des Umgangs mit sich selbst als Grundlage
fu¨r den Umgang mit anderen: Denn nur der, der den Umgang mit sich selbst
zu gestalten weiß, ist fa¨hig zur Gestaltung des Umgangs mit anderen“.323 Ein
gespaltenes Selbst, in dem ein ”innere[r] Bu¨rgerkrieg“
324 wu¨tet, bo¨te, nach
dieser Logik, die besten Voraussetzungen fu¨r die Fortsetzung des im Innern
begonnenen ’Bu¨rgerkriegs‘ nach außen. Da In Front of Trang Tien Bridge
implizit einen Bezug zwischen der Spaltung eines Subjekts und Krieg her-
stellt, spricht vieles dafu¨r, dass Tawada, in einer Linie mit Bachmann, einen
grundlegenden Zusammenhang zwischen dem Zustand des Selbst und dem
status quo des Gesellschaftlichen sieht. Sofern aber In Front of Trang Tien
Bridge zeigt, wie Kazuko zu einem androgynen Selbst zuru¨ckfindet, in dem al-
le ’Teile‘ zu gleichberechtigten Aspekten eines zusammenarbeitenden Ganzen
321 Vgl. auch Tachibana: Quest, S. 154. In Talisman findet sich eine Stelle, in der Tawada
den Nationalismus Japans explizit kritisiert:
”
Die Meinung, daß nur die europa¨ische Musik
richtige Musik sei, ist wahrscheinlich in Japan mehr verbreitet als in Europa. Viele Japaner
haben keine Hemmung davor, die Kultur eurozentrisch zu betrachten. In ihren Augen
ist die europa¨ische Kultur kein Eigentum der Europa¨er, weil sie fu¨r die anderen leicht
nachzuahmen ist. Sie sagen, eine Kultur, die die europa¨ische Kultur am besten nachahmen
kann, ist die beste Kultur, und das sei bestimmt nicht die europa¨ische, sondern um Beispiel
die japanische. Dieser verdrehte Nationalismus ist heute zum japanischen Alltag geworden“.
(Tawada: Talisman, S. 49).
322 Wie man erinnert, sagt James von sich selbst, dass er sich nie an einem Krieg beteiligt
habe: “I’ve never been to war”. (Facing the Bridge, 97).
323 Schmid: Lebenskunst, S. 17.
324 Ebd., S. 103.
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geworden sind, bedeutet ’Heimkehren‘ zu sich selbst in letzter Konsequenz,
sich fu¨r den Frieden und gegen den Krieg entschieden zu haben.
4.4 Von Bachmanns
”
menschlicher Stimme“ zu Tawadas
androgyner Menschenstimme: Was a¨ndert der
Regen an unserem Leben? (2005)
4.4.1 Vogelstimmen und Menschenstimmen
“In everyday life”, so die Leipziger Malerin Susanne Ku¨hn (1969), “I am floo-
ded with multiple cultures, younger and older art”.325 Ku¨hns Bilder reflek-
tieren diese vielfa¨ltige kulturelle Beeinflussung: So fa¨llt an ihrem Bild Anne
geht baden (2005) auf, dass darin eine ’europa¨isch‘ anmutende Frau figuriert,
deren Kleidung sowie die Art und Weise, auf die der Hintergrund des Bil-
des gestaltet worden ist, zugleich Einflu¨sse aus chinesischer und japanischer
Kunst und/oder Kultur erkennen lassen. Dieser Umstand, dass sich im Zu-
ge der Auswirkungen von Globalisierungsprozessen in ’einem‘ Werk Einflu¨sse
aus unterschiedlichen Kulturen und Weltanschauungen finden, mag das Werk
von Ku¨nstlern und Ku¨nstlerinnen der Gegenwart zunehmend bedingen, neu
ist er dafu¨r nicht. Deutlich wird dies am Beispiel Leonora Carringtons,326 auf
deren Werk sich Tawada, wie in den Ausfu¨hrungen zu Opium fu¨r Ovid und
In Front of Trang Tien Bridge deutlich wurde, bezogen zu haben scheint:
“Alchemy, astrology, the cabbala, Tibetan Buddhism, the tarot, Celtic my-
thology, Mexican healing tradition and other mystical practices all have a
significant place in Carrington’s visionary realism”.327 Fu¨r Carrington han-
delte es sich dabei letztendlich darum, diese verschiedenen Einflu¨sse in ihrem
Werk miteinander zu verbinden. Aberth spricht in diesem Zusammenhang
davon, dass Carrington eine ’theoretische Alchemie‘ praktiziert habe: “Not
only did she embed alchemical symbols into the fabric of her magical realms,
but her mixing of diverse religious and pictorial influences reflects her use
of a theoretical alchemy”.328 Gemeint ist mit dieser ’theoretischen Alche-
mie‘, dass das alchemistische Projekt der Ku¨nstlerin zur Inspiration fu¨r ihren
ku¨nstlerischen Prozess wurde: Wie in den Destillierkolben der Alchemie soll-
325 Payton, Cydney: Interview with Susanne Ku¨hn. In: Kunstverein Freiburg (Hrsg.): Su-
sanne Ku¨hn. Ostfildern 2007, S. 15–19. Hier: S. 15.
326 Vgl. Aberth: Surrealism, S. 7: “That she [Carrington] is British but has long lived
in Mexico and the United States, has written and been published extensively in French,
English and Spanish, and that the iconography she uses is influenced by the magical beliefs
and practices of diverse cultures and time periods, has proclaimed her a global artist long
before such a concept became popular”.
327 Ebd., S. 9.
328 Ebd., S. 68.
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ten ’Stoffe‘ aus allen Ecken und Enden der Erde in ihrem Werk miteinander
verschmolzen werden. The Temptation of St. Anthony (1947) zeigt, dass Car-
rington diesen alchemistischen Prozess mitunter auch als androgyn auffasste.
So ist in der linken Ecke des Gema¨ldes ein “bubbling cauldron lit by a small
fire” sichtbar, was Aberth im Kontext von Carringtons Werk als ein “symbol
of fertility and abundance, mystic transformations both alchemical and magi-
cal” umschreibt.329 Da u¨ber dem Kessel eine “hairless, androgynous woman
in a long red robe”330 wacht, bietet es sich an, die Transformationen, die sich
in Carringtons Ku¨nstler-Kochtopf vollziehen, auch als Ausdruck spezifisch
androgyner Prozesse zu lesen. In Opium fu¨r Ovid spielt Tawada, wie gezeigt,
auf die (androgynen) ’Kochku¨nste‘ der Leonora Carrington an. Wie Pomo-
na, die unterschiedliche ’Ingredienzen‘ in ihrem ’Kochtopf‘ zu etwas Ganzem
vermischen mo¨chte (Opium, 163–165), kommt es Tawada in ihrer Poetologie
also maßgeblich darauf an, alle zusammengebrachten ’Zutaten‘ wie in einem
okonomiyaki331 zu androgyner Ganzheit zu verschmelzen. Dabei steht das
Finden einer eigenen Stimme auf dem Spiel.332
Das Konzept der Stimme taucht bei Tawada mit einigem Regelmaß auf.
”Wenn ich Deutsch spreche“, so Tawada in ihrer ersten Tu¨binger Poetik-
Vorlesung, Stimme eines Vogels oder das Problem der Fremdheit (1998),
”komme ich mir manchmal vor wie eine Komponistin, die in einen [sic]
Wald steht und versucht, die Musik der Vo¨gel zu ho¨ren, zu notieren und
nachzuahmen“ (Verwandlungen, 22). Tawada bezieht sich hier auf Olivier
Messiaens Catalogue d’oiseaux (1956–58), in dem der Komponist versucht
habe, ”das Zwitschern von Alpendohlen, Pirolen, Blaumerlen, Mittelmeer-
steinschma¨tzern, Waldka¨uzchen, Heidelerchen usw“ (Verwandlungen, 21) in
Klaviermusik zu ’u¨bersetzen‘. Catalogue d’oiseaux sei aber eine ”Fa¨lschung“
(Verwandlungen, 21), denn ”eine naturalistische Nachahmung der Vogelstim-
men auf einem Klavier ist allein deshalb unmo¨glich, weil Vo¨gel in viel klei-
nerem Intervall singen, als Klaviertasten wiedergeben ko¨nnen. Sie singen we-
der in einem gleichstufig temperierten Tonsystem, noch halten sie sich an
ein menschliches Taktschema“ (Verwandlungen, 21). Bei Messiaen ist die
’Fa¨lschung‘ dem Umstand geschuldet, dass die musikalische ’U¨bersetzung‘ des
Vogelgezwitschers nicht in der Lage ist, u¨ber die Schranken des eigenen Me-
diums, des Klaviers also, hinauszugelangen. Bei Tawada besteht zwar, anders
als bei Messiaen, keine grundlegende mediale Differenz zwischen der ’eigenen‘
329 Ebd., S. 75.
330 Ebd., S. 75.
331 Bei diesem Begriff handelt es sich um einen Pfannkuchen,
”
in den man im Prinzip
alles hineintun darf. Mayonnaise, braune Soße und Pulver aus Seetang verschmelzen darin
miteinander; sowohl Tintenfisch als auch Rinderfilet befinden sich darin“ (Sprachpolizei,
103).
332 Kolesch und Kra¨mer weisen darauf hin, dass die Stimme
”
seit einigen Jahren [. . . ] eine
augenfa¨llige Renaissance“ erlebt. (Kolesch, Doris/Kra¨mer, Sybille: Stimmen im Konzert
der Disziplinen. In: Dies. (Hrsg.): Stimme. Anna¨herung an ein Pha¨nomen. Frankfurt am
Main 2006, S. 7–15. Hier: S. 8).
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und der ’fremden‘ Sprache, dennoch gilt auch fu¨r sie, dass sie beim Generieren
einer ihr fremden Sprache nicht ga¨nzlich u¨ber die Schranken ihrer Mutter-
sprache hinausgelangen kann. Aus dem Grund ist auch ihr nachahmendes
Sprechen und Schreiben letztendlich als die ’Abfa¨lschung‘ eines ’Originals‘ zu
bewerten. Im Kontext einer Poetologie, in der ”die Frage nach Original und
Fa¨lschung eines Kunstwerks aufgeweicht ist“333, ist diese ’Fa¨lschung‘ bewusst
gesucht. Zu Ein Gast (1993) hat Koiran bemerkt, dass darin ”das Entstehen
der eigenen Stimme in der fremden Sprache [. . . ] zur Voraussetzung fu¨r die
Entfaltung des Schreibens in fremder Sprache“334 werde. Ihre Betrachtung
ist berechtigt: Ein Gast beschreibt, wie die weibliche Stimme auf einem vom
Ich erworbenen Ho¨rbuch335 in das Innere des Ich dringt, die Grenze zwischen
’eigener‘ und ’fremder‘ Stimme folglich immer mehr auflo¨st
336 und es dadurch
dazu befa¨higt, selbst in der ihm anfa¨nglich ’fremden‘ Sprache produktiv zu
werden (Ein Gast, 68), eine eigene Stimme zu finden also. Da aber jede Spra-
che, in die das werdende Subjekt eintritt, zuna¨chst eine ’fremde‘ ist, ist Ein
Gast auch als Bericht u¨ber das menschliche Zur-Sprache-Kommen u¨berhaupt
lesbar. Das Gleiche gilt fu¨r Stimme eines Vogels, wo das Bild von den einan-
der nachahmenden Vo¨geln (Verwandlungen, 21–22) nahelegt, dass hier auf
die Herausforderungen des Spracherwerbs im Allgemeinen, auf das Erlernen
einer (neuen, fremden) Sprache also, anspielt wird. Gleichzeitig deutet der
Vergleich mit Messiaen aber unmissversta¨ndlich darauf hin, dass es sich fu¨r
Tawada in Stimme eines Vogels erst und vor allem um die Suche nach einer
ku¨nstlerischen Stimme handelt. Das la¨sst sich auch an Hand des Begriffs der
”Vogelsprache“ ’belegen‘.
Im Hinblick auf Werke wie E.T.A. Hoffmanns Ma¨rchen Das fremde Kind,
Ludwig Tiecks Der blonde Eckbert und Richard Wagners Ring des Nibelungen
merkt Tawada in Stimme eines Vogels an, dass darin ohne Ausnahme spre-
chende oder singende Vo¨gel vorkommen, die jeweils nur von auserwa¨hlten
Personen verstanden werden ko¨nnen. Diese Vorstellung, dass nur ganz be-
stimmte Menschen die (Vogel)-Sprache verstehen oder sogar selber sprechen
ko¨nnen, sei, so Tawada in Anlehung an Eliades Schamanismus und archaische
Ekstasetechnik, ”fast u¨berall in der Welt zu finden“ (Verwandlungen, 18):
Eliade schreibt, ein zuku¨nftiger Schamane mu¨sse im Verlauf der Initiation die Ge-
heimsprache erlernen. Die Geheimsprache sei oft durch die Nachahmung von Tier-
schreien entstanden. Sie sei eine mimetische Sprache, die den Klang der Natur nach-
ahmt. Da sie in direkterer Verbindung mit der Natur und mit den Toten stehe als die
menschliche Sprache, gelte sie als Medium der Prophezeiung. Im aufgekla¨rten Kon-
text der Moderne aber hat diese Art Geheimsprache keinen kulturell anerkannten
Ort mehr. Die Redewendung
’
einen Vogel haben‘ zeigt, daß die Vogelsprache eine
andere Sprache ist als die der Vernunft. Die Vogelsprache gilt in dieser Redewendung
als Abweichung von der Normalita¨t. Ein Mensch, der diese
’
andere‘ Sprache im Kopf
hat, wird als
’
verru¨ckt‘ angesehen (Verwandlungen, 20).
333 Koiran: Schreiben, S. 264.
334 Ebd., S. 304.
335 Tawada, Yoko: Ein Gast. Tu¨bingen 1993, S. 19.
336 Vgl. Koiran: Schreiben, S. 301.
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Vor diesem Hintergrund wird die nachahmende Stimme eines Vogels, die
Tawada in ihrer Vorlesung anvisiert und die fu¨r das ku¨nstlerische Selbst-
versta¨ndnis der Autorin von unmittelbarer Bedeutung ist, plo¨tzlich als eine
mit Magie und Zauber aufgeladene Stimme erkennbar, die der Sprache der
Vernunft zuwiderla¨uft337 und im Hinblick auf die sprachliche Normalita¨t ei-
ne Abweichung beziehungsweise eine ’Verru¨ckung‘ (Verwandlungen, 20) dar-
stellt.338 Mt dem Finden einer eigenen, ku¨nstlerischen Stimme geht somit bei
Tawada einher, dass ein ku¨nstlerischer Raum zu erarbeiten ist, in dem die
”abgedra¨ngte, verschwundene Magie der europa¨ischen Moderne“ (Spielzeug,
13) wieder wirksam werden ko¨nnte.339
In Tawadas Libretto Was a¨ndert der Regen an unserem Leben? (2005),
das, als Leseakt, den dritten Akt in Peter Ablingers Stadtoper Graz (2000–
05) darstellt,340 spielen Stimmen, oder besser: imaginierte Stimmen, eben-
falls eine wichtige Rolle. Das Libretto kennzeichnet, dass es u¨ber zwei
Spalten, eine rechte und eine linke, verla¨uft. Die rechte Spalte entha¨lt
”Gera¨uschprotokolle“,
341 die parallel zur linken Spalte verlaufen und mit
dieser in einem nicht immer leicht zu entdeckenden Zusammenhang stehen.
Zufa¨llig gewa¨hlt sind diese Gera¨uschkulissen nicht, denn an einem Ausschnitt
des ersten Aktes von Ablingers Stadtoper Graz ist nicht zu u¨berho¨ren,342 dass
Tawada einzelne, von Ablinger fu¨r seine Oper dokumentierte Gera¨usche wie
zum Beispiel das Vorbeigehen von (Leder)schuhen, in die rechte Spalte ihres
Librettos aufgenommen hat (Regen, 7). Die ”Stadtgera¨usche, die wa¨hrend
337 Koiran (ebd., S. 320) weist darauf hin, dass dem/der Leser(in) der Werke Tawadas
oftmals Situationen begegnen,
”
die auf den ersten Blick unerkla¨rbar zu sein scheinen und
die ihn in eine gewisse Ratlosigkeit und Verwirrung stu¨rzen ko¨nnen. Sie ko¨nnen nicht
einfach in die rationale Logik der (westlichen) Alltagswirklichkeit eingeordnet werden“.
338 In ihrer Dissertation (Spielzeug, S. 15) spricht Tawada von sprachlichen Verschiebun-
gen und Auflo¨sungen zu Gunsten einer
”
Ru¨ckkehr der Magie“ in der modernen Kunst:
”
Es
ist jedoch fragwu¨rdig, ob die Kunst fu¨r diese Tradierung magischer Momente eine abge-
schlossene Welt beno¨tigt, in der nur ihre eigenen Gesetze gelten. Eher ahmt die
’
Sprache‘
der Kunst das kommunikative Zeichensystem bis zu einem gewissen Grad nach, um es
dabei zu verschieben oder aufzulo¨sen. Meiner Meinung nach entha¨lt gerade diese Technik
ein kritisches Potential, das der modernen Kunst ermo¨glicht, einen Raum fu¨r die Ru¨ckkehr
der Magie zu inszenieren“.
339 Da die von Tawada anvisierte Vogelstimme eine Menschenstimme ist, liegt ein Vergleich
mit den Stimmen der Sirenen nahe. Vgl. dazu Weigel, Sigrid: Die Stimme als Medium des
Nachlebens: Pathosformel, Nachhall, Phantom. Kulturwissenschaftliche Perspektiven. In:
Kolesch/Kra¨mer: Stimme, S. 16–39. Hier: S. 28:
”’
Vox humana remansit‘ heißt es z.B.
von den Sirenen, die bei Ovid als Gespielinnen der Unterweltgo¨ttin Proserpina auftreten.
Ihre menschliche Stimme blieb ihnen, als sie von den
’
geneigten Go¨ttern‘ in Vogelgestalten
verwandelt wurden – nachdem jene ihnen den Wunsch, fliegen zu ko¨nnen, vielleicht allzu
wo¨rtlich in Erfu¨llung gehen ließ“.
340 Ablinger, Peter: Opera/Werke: Stadtoper Graz in sieben Akten. 3. Akt: Das Li-
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eines 28 Jahre dauernden Prozesses akustisch dokumentiert wurden“343 und
die dem Zuschauer im ersten Akt, Der Gesang, nur u¨ber Kopfho¨rer zuga¨nglich
sind, besitzen fu¨r Ablinger eine besondere Qualita¨t, denn wie es der Titel des
ersten Aktes nahelegt, ersetzen diese Gera¨usche in ihrer Gesamtheit fu¨r Ablin-
ger den menschlichen Gesang.344 Bei Tawada fa¨llt auf, dass die Protagonistin
Yukika Musik studiert (Regen, 10–12). Wenngleich auch nicht explizit gesagt
wird, dass sie Gesang studiert, ist doch bemerkenswert, dass in Was a¨ndert
der Regen an unserem Leben? immer wieder von Stimmen (7, 17, 21, 25, 27,
29, 31, 33, 35, 39, 41, 43, 51, 61, 71, 73, 75) die Rede ist, von ma¨nnlichen (7,
17, 19, 21, 39, 41, 43, 47, 51, 61, 65), weiblichen (7, 11, 21, 23, 25, 27, 29,
31, 33, 37, 41, 43, 47, 61, 63, 65), von einem ”menschlichen Stimmenteppich“
(Regen, 29) oder sogar von tropfenden ”Menschenstimmen“ (Regen, 75). Die-
se ’tropfenden‘ Menschenstimmen machen, gelesen vor dem Hintergrund von
Tawadas Bachmann-Rezeption, hellho¨rig. Zu bedenken wa¨re na¨mlich, dass
es bislang kein (mir bekanntes) Werk von der Hand Yoko Tawadas gibt, in
dem sich die Autorin so strukturell mit Werken Bachmanns auseinanderge-
setzt hat wie Was a¨ndert der Regen an unserem Leben?. Die alliterierenden
Namen der Protagonisten ”Josef“ und ”Yukika“ (Regen, 62) zum Beispiel
du¨rften Anspielungen auf die Protagonisten ”Jan“ und ”Jennifer“ (Bach-
mann: Werke I/270) aus Bachmanns Ho¨rspiel Der gute Gott von Manhattan,
sein.345 Franz’ Charakterisierung von Yukika als ”fremd“, ”feminin“, und
”finster“ (Regen, 16) ko¨nnte auf die Figur Mara in Ein Schritt nach Go-
morrha verweisen, wa¨hrend der Name ”Undine“ (Regen, 16) auf Bachmanns
Undine geht schließen la¨sst. Josefs Bemerkung, es wu¨rden in der Gegenwart
nur noch ”Ko¨pfe, Ko¨pfe, Ko¨pfe“ (Regen, 72) gemacht, korrespondiert mit ei-
ner vergleichbaren Stelle in Malina,346 wa¨hrend die ”Ohrmuscheln“ (Regen,
32), deren Funktion, so Franz, in dem genauen Vernehmen der Stimme einer
Sa¨ngerin liege, ein impliziter Hinweis auf Bachmanns Essay Die wunderli-
che Musik sein du¨rfte: Dort werden na¨mlich Ohren ”mit gekra¨uselten Mu-
schelra¨ndern“ (Bachmann: Werke IV/47) erwa¨hnt, die ”scho¨n geschwundene
Schneckenha¨user [sind], in die Melodien sich zuru¨ckziehen mo¨chten“ (Bach-
mann: Werke IV/47). Die Wendung ”Tra¨ume Ketten Tra¨ume“ erinnert durch
Metrik, Wortstellung und Konsonantenwahl an Bachmanns Gedicht Schatten
Rosen Schatten (Bachmann: Werke I/133), und schließlich ko¨nnte die Regie-
343 Ablinger, Peter: Opera/Werke: Stadtoper Graz in sieben Akten. 1. Akt: Der Ge-
sang, http://ablinger.mur.at/docu-15dt akt1.html (Stand: 31.3.2011). Das Destillieren von
Kla¨ngen aus Sta¨dten liegt im Trend, wie hervorgeht aus Fromm, Thomas: Sinfonien aus
Megasta¨dten. Siemens schickt Komponisten in vier Metropolen, um Musik zu destillie-
ren. In: Su¨ddeutsche Zeitung vom 11. September 2009, Nr. 209, S. 18:
”
Das Siemens Art
Program hat gemeinsam mit dem Goethe-Institut sechzehn jungen Komponisten und dem
Ensemble Modern vier Sta¨dte [Istanbul, Dubai, Johannesburg und Pearl River Delta] auf
ihren Klang hin untersucht“.
344 Vgl. Ablinger: Gesang; und Ablinger: Libretto.
345 Auf diese Mo¨glichkeit habe ich bereits hingewiesen in Van Dijk: Arriving, S. 173.
346 Vgl. Bachmann: Werke III/245:
”
Ich: Wie viele aber haben Ko¨pfe, nichts weiter als
Ko¨pfe, und na¨mlich kein Herz“.
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anweisung ”Im Stadtpark“ (Regen, 24) eine Anspielung auf den Stadtpark
in Malina sein, in dem ”ein kalkweißer Pierrot mit u¨berschnappender Stim-
me“ einen Sprechgesang fu¨r das Ich anto¨nt (Bachmann: Werke III/15). Bei
Bachmann ist der Stadtpark ein ausgesprochen musisch konnotierter Raum,
der im Rahmen der Herausbildung einer ”menschlichen Stimme“ eine a¨ußerst
wichtige Rolle spielt. Obwohl in Was a¨ndert der Regen an unserem Leben?
zuna¨chst nur wenig auf eine gezielte Auseinandersetzung mit Bachmanns
”menschlicher Stimme“ zu deuten scheint, ist es dennoch gerade dieses poe-
tologische Konzept, das im Libretto letztendlich das gro¨ßte Interesse bean-
spruchen kann.
4.4.2 Eine tote oder eine lebendige Stimme, das ist die
Frage
Im ersten Akt taucht der Begriff des ”Heiden“ (Regen, 6) auf, der auf Yukikas
’ungla¨ubige‘
347 Mutter gemu¨nzt ist (Regen, 8), daru¨ber hinaus jedoch auch
in dem Essay Metamorphosen des Heidenro¨sleins. Ein Versuch u¨ber Goethe
(Sprachpolizei, 50) begegnet. In diesem Essay spricht Tawada davon, wie der
Begriff ”Heide“ sie, nach ihrer Ankunft in Deutschland, an Goethes Gedicht
Das Heidenro¨slein habe zuru¨ckdenken lassen, ein Gedicht, das ihr bereits als
Kind in Japan beigebracht worden sei (Sprachpolizei, 48). Zuna¨chst ergibt
die Assoziation wenig Sinn, denn was sollte wohl der Bezug zwischen einem
Menschen sein, der, zumindest aus der Perspektive christlicher Missionare,
bekehrt werden muss (Sprachpolizei, 50), und einer Pflanze, die in einem
der beru¨hmtesten Gedichte der deutschen Literaturgeschichte figuriert? Dass
es aber fu¨r Tawada tatsa¨chlich einen Bezug gibt, wird deutlich, sobald der
christliche Monotheismus als Ausdruck eines auf Einheit und Eindeutigkeit
eingeschworenen Systems verstanden wird, in dem Metamorphosen und Ver-
wandlungen, die ja der ’Stoff‘ sind, aus dem fu¨r Tawada die Kunst ist, keinen
Raum haben. Fu¨r Tawada ist Goethes Heidenro¨slein, zusammen mit anderen
ausgewa¨hlten Texten von der Hand Goethes, jedoch ein Beispiel dafu¨r, dass
sich die ’heidnische‘ Blu¨te der Kunst (Sprachpolizei, 50), genauso wie die von
der Moderne verdra¨ngte Magie, schlichtweg nicht zuru¨ckdra¨ngen la¨sst. Aus
dem Grund zeigt sich Tawada in Metamorphosen des Heidenro¨sleins irritiert
u¨ber Lesarten, die im Heidenro¨slein ”eine bestimmte Frau“ verko¨rpert sehen
wollen (Sprachpolizei, 51): ”Aber wenn es hier eindeutig um eine heterose-
xuelle Liebe gehen sollte,“ wendet Tawada ein, ”mu¨sste das Geschlecht doch
deutlicher festgelegt sein“ (Sprachpolizei, 51), und das ist es in Goethes Ge-
dicht nun eben nicht. Das Suffix ”–lein“ mache das Ro¨slein na¨mlich vielmehr
”geschlechtsneutral“, wobei auch ”seine aggressive Reaktion auf den Kna-
347 Dem Text zufolge ist Yukikas Mutter deshalb eine Ungla¨ubige, weil sie nicht denkt,
”
dass die Welt gemacht ist, auch nicht von Gott“ (Regen, 8).
i
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ben mit den Worten ’Ich steche dich‘ [. . . ] keineswegs zu den traditionellen
Ma¨dchenbildern“ passe. ”Zumindest in Goethes Werken reden in diesem Ton
sonst nur Hexen, aber nie eine junge, morgenscho¨ne Frau“ (Sprachpolizei,
51). In Erinnerung rufend, dass ”biologisch gesehen [. . . ] die Bisexualita¨t bei
einer Pflanze nichts Außergewo¨hnliches“ (Sprachpolizei, 51) sei, mutiert das
Heidenro¨slein bei Tawada vielmehr zur zweigeschlechtlichen348, ’heidnischen‘
Pflanze, deren Ambiguita¨t dem ’monothe¨ıstischen‘, auf Eindeutigkeit aus-
gerichteten, Prinzip grundsa¨tzlich zuwiderla¨uft.349 ’Heidnisch‘ gehe es aber
auch in Goethes Werther zu. Der letzte Satz, ’”kein Geistlicher hat ihn be-
gleitet“‘ (Sprachpolizei, 53), habe sie immer seltsam beru¨hrt, ohne dass sie
genau ha¨tte sagen ko¨nnen, warum: ”Es war mir nicht klar, warum kein Geist-
licher ihn begleitet hat, und vor allem, warum das so wichtig war, dass dieser
Satz am Schluss stehen musste. Ich hatte nur die vage Vorstellung, dass Wer-
ther nach seinem Selbstmord zu den Heiden geho¨ren musste. Sonst wa¨re bei
seiner Beerdigung ein Geistlicher anwesend gewesen“ (Sprachpolizei, 53). Fu¨r
Tawada lauert das wirklich ’Heidnische‘ im Werther jedoch an anderer Stelle.
Am Beginn sei Werther, so Tawada, noch ”kein Heide“ gewesen, ”auch wenn
er lieber draußen in der Natur saß als in einer Kirche“ (Sprachpolizei, 53).
348 Goethe hat mehrfach u¨ber pflanzliche Zweigeschlechtigkeit reflektiert. Dabei stu¨tzte
er sich
”
auf den damals noch neuen Erkenntnissen von der Geschlechtigkeit der Pflan-
zen. [. . . ] In der Pflanzenanatomie, die sich in der zweiten Ha¨lfte des 17. Jahrhunderts
als herrschendes Paradigma in der Botanik etabliert hatte, war die Sexualita¨t der Pflan-
zen bereits so weit abgesichert, daß man sogar ohne Gefa¨hrdung der Grundannahme den
strikten Geschlechtsdimorphismus zugunsten einer differenzierten Sicht aufgeben und die
bis dahin als anomal gea¨chtete Zwischenform der Sexualita¨t, den Hermaphroditismus, zur
Norm pflanzlicher Sexualita¨t erheben konnte“. (Aurnhammer: Androgynie, S. 180).
349 In ihrem Essay Die Krone aus Gras setzt sich Tawada mit Celans Gedicht Die Nieman-
dsrose auseinander. Darin begegnet der botanische Terminus
”
zweiha¨usig“, der bedeutet,
dass sich bei einigen Pflanzen
”
die ma¨nnlichen und die weiblichen Blu¨ten auf getrennten
Pflanzen befinden“ (Sprachpolizei, 64). Auf Grund sprachlicher Indizien, die der Autorin
eine Assoziation mit dem Bericht u¨ber die Sintflut und die Arche Noahs aus der Genesis na-
helegen, wird die pflanzliche Zweiha¨usigkeit, auf die Celan in seinem Gedicht anspielt, fu¨r
Tawada zu einem Bild fu¨r den Umstand, dass Gott es
”
außer Noahs Familie“ nur
”
einem
Ma¨nnchen und einem Weibchen von jeder zweiha¨usigen Spezies [erlaubte], in die Arche
Noah einzusteigen“ (Sprachpolizei, 69). Der Grund fu¨r diese Selektion sei nicht sosehr ein
moralischer, sondern vielmehr ein biologischer gewesen:
”
Die restlichen Tiere, die durch die
Sintflut starben, hatten eigentlich keinen moralischen Makel. Daher kommt es mir vor, als
wa¨re das Ziel dieser Aktion Gottes nicht die Wiederherstellung der moralischen Ordnung
gewesen, sondern die der biologischen: Als wollte Gott der unkontrollierten Vermehrung
ein Ende setzen und eine u¨bersichtliche Fortpflanzung jeder Spezies fo¨rdern“ (Sprachpoli-
zei, 69–70). Die Pflanzen seien deshalb
”
nicht in die Arche eingeladen“ (Sprachpolizei, 70)
worden,
”
weil sie damals schon nicht immer zweiha¨usig waren. So entkamen sie der Wieder-
herstellung der Ordnung, vermehrten sich entsprechend vielfo¨rmig und verursachten spa¨ter
dem Gru¨nder der Botanik Kopfschmerzen“ (Sprachpolizei, 70). Pflanzliche Zweigeschlecht-
lichkeit erscheint hier als etwas, was der
’
zweiha¨usigen‘ Ordnung Gottes zuwiderla¨uft und
deshalb in der Arche unerwu¨nscht ist. Entscheidend fu¨r Tawadas Poetologie ist jedoch,
dass die zweigeschlechtlichen Pflanzen darin der Wiederherstellung der go¨ttlichen Ord-
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Keinen Widerspruch zwischen ”seiner Begeisterung fu¨r die Natur und dem
christlichen Glauben“ (Sprachpolizei, 54) empfindend, ”weil er die Natur als
das Abbild Gottes“ (Sprachpolizei, 54) verstehe, sei doch eben in dieser Vor-
stellung bereits implizit etwas ’Heidnisches‘ enthalten: ”Gott muss chaotisch,
voller Widerspru¨che, zwecklos, manchmal sogar selbstzersto¨rerisch sein, wenn
die Natur sein Abbild sein soll. Auch kann Gott dann keinen wesentlichen
Kern, keine eindeutige Identita¨t, keine einheitliche Idee haben und muss sich
stattdessen stets verwandeln. Gerade die Pflanzen, die Werther so liebt, sind
gute Beispiele fu¨r die andauernde Verwandlung in der Natur“ (Sprachpolizei,
54). Bei Tawada ereignen sich kontinuierlich Metamorphosen und Verwand-
lungen. Nichts steht still, sondern alles fließt in einem uneindeutigen, sich
sta¨ndig wandelnden Universum, das sich nicht auf einen einheitlichen Punkt
bringen la¨sst. Vor diesem Hintergrund stellen sich gerade auch ihre Werke als
Beispiele dafu¨r heraus, dass ”das Heidentum mitten in der U¨bersetzung ei-
ner monotheistischen Lehre“ (Sprachpolizei, 50) immer wieder neu aufblu¨hen
kann.
Die U¨berlegungen zum Begriff des ”Heidnischen“ in Metamorphosen des
Heidenro¨sleins ko¨nnten ein Indiz dafu¨r sein, dass Yukikas ’heidnische’ Mut-
ter in Was a¨ndert der Regen an unserem Leben? in irgendeinem Bezug zu
der von Tawada in ihrer Poetologie als ’heidnisch‘ verstandenen Kunst steht.
Aus der letzten Seite des Librettos geht na¨mlich nicht nur hervor, dass es
einmal eine Zeit gegeben haben muss, in der Yukikas Mutter sang, sondern
es heißt auch, dass Yukikas Mutter dabei ist, ihre Stimme wiederzufinden:
”Yukika: ’Schritt fu¨r Schritt zieht sich die Mutter in das Hemd zuru¨ck. Sie
hat es aufbewahrt aus der Zeit, als sie noch sang. Ihr Kopfkissen, gefu¨llt mit
knirschenden Kieselsteinen‘ (Regen, 76). Der Begriff ”Kopfkissen“ lenkt den
Blick auf die Kunst, wie bereits die Ausfu¨hrungen zu Opium fu¨r Ovid erga-
ben. Daru¨ber hinaus wa¨re zu bedenken, dass Flu¨sse, als Tra¨ger von Wasser,
bei Tawada zu den transformatorischen Medien par excellence zu rechnen
sind; da sich Yukikas Mutter auf der ersten Seite von Was a¨ndert der Regen
an unserem Leben? in einen Fluss, na¨mlich die Mur, stu¨rzt (Regen, 6), ko¨nnte
es sein, dass sie sich damit einem verwandlerischen, ku¨nstlerischen Element
preisgegeben hat. Ihr Sturz deutet aber auch auf Tod. So kla¨rt ein Beamter
Yukika daru¨ber auf, dass, ”wer einmal in den Fluss gefallen ist, [. . . ] nicht
mehr zuru¨ck in die Stadt“ (Regen, 12) ko¨nne. Weil nicht davon auszugehen
sei, dass sich ihre Mutter in der Ho¨lle befinde, folgert Yukika, dass ihre Mut-
ter dann also ”zwischen der Stadt und der Ho¨lle“ (Regen, 12) gefangen sein
mu¨sse, sie also zu einer Gefallenen, einer Toten geworden sei (Regen, 12).
Auch das ist in einem poetologischen Zusammenhang von Interesse.
Die Figur des U¨bersetzers tritt bei Tawada bisweilen in der Gestalt Cha-
rons, dem U¨bersetzer aus der antiken Mythologie, auf, der ”die Verstorbenen
mit der Fa¨hre u¨ber die Styx ins Totenreich hinu¨berbringt“350, und so immer
350 Koiran: Schreiben, S. 313.
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”zwischen dem Totenreich und der Welt der Lebenden“
351 wechselt. Auch
Yukika wird im Laufe von Was a¨ndert der Regen an unserem Leben? zu einer
solchen U¨-bersetzerin, weil sie sich um eine Rettungsmo¨glichkeit fu¨r ihre tote
Mutter bemu¨ht. Sie erfa¨hrt, dass die einzige Mo¨glichkeit, ihre Mutter wieder
ins Reich der Lebenden zuru¨ckkehren zu lassen, darin besteht, ihre Mutter
neu zu geba¨ren: ”Der Beamte: Ihre Mutter muss aus Ihrem Bauch kommen.
Denn nur durch eine lebende Geba¨rmutter kann eine Tote lebendig in die Welt
der Lebenden zuru¨ckkommen“ (Regen, 14).352 Der Begriff ”Geba¨rmutter“
verweist im Kontext von Tawadas Werk unter anderem auf ihr Essay Sieben
Geschichten der sieben Mu¨tter, in dem ein Schreibzimmer, ein potentiell krea-
tiver Ort also, mit einer Geba¨rmutter verglichen wird (Talisman, 101). Dass
Geba¨rmu¨tter bisweilen schreiben ko¨nnen, zeigt auch die Figur der geba¨renden
Iuno aus Opium fu¨r Ovid (Opium, 192), zu der Cho-Sobotka bemerkt, dass
Tawada mit dieser Figur die ”Geburt der ’zeugungsfrohen‘ Literatur, [. . . ],
in doppelter Anspielung auf Nietzsche [...]: auf Die Fro¨hliche Wissenschaft
einerseits, auf Die Geburt der Trago¨die aus dem Geiste der Musik anderer-
seits“353, inszeniere. Vor diesem Hintergrund wa¨re es nicht undenkbar, dass
in Was a¨ndert der Regen an unserem Leben? letztendlich eine ku¨nstlerische
Geburt, na¨mlich eine Wiedergeburt von Sprache,354 auf dem Spiel steht.
Wie wenig abwegig eine solche Deutung ist, zeigt der Essay Von der Mut-
tersprache zur Sprachmutter, in dem es sich ebenfalls um sprachliche Wie-
dergeburt handelt. Dort bietet eine weibliche Schreibmaschine dem Ich eine
neue Sprache an, wodurch sie ihm zur neuen ’Mutter‘, einer ”Sprachmutter“
(Talisman, 12) na¨mlich, werden kann. Koiran spricht im Hinblick auf diesen
Text von dem ”Motiv der Wiedergeburt durch die fremde Sprache“
355, wobei
sie diese Wiedergeburt so versteht, dass diejenige Sprache, die dabei ist, zu
entstehen, na¨mlich Deutsch, die ’urspru¨ngliche‘ Sprache, na¨mlich Japanisch,
ersetzt.356 Dieser Gedankengang ist jedoch problematisch, denn auch wenn
in Von der Muttersprache zur Sprachmutter beschrieben wird, wie das Ich
allma¨hlich ’neu‘, das heißt hier: in einer anderen, ’fremden‘ Sprache zur Spra-
che kommt‘, ist im Essay nirgendwo davon die Rede, dass die a¨ltere Sprache
dadurch in den Hintergrund geru¨ckt wu¨rde oder gar verschwa¨nde. Im Ge-
genteil: Ein wichtiger Gedanke in diesem Essay betrifft gerade das Problem,
351 Ebd., S. 313.
352 Fu¨r den Begriff des
”
Toten“ im Verha¨ltnis zur Literatur, vgl. Tawada: Talisman, S. 22–
23:
”
Es gibt Menschen, die viel weiter reisen als die Seeleute oder viel la¨nger an einem Ort
bleiben als der a¨lteste Ackerbauer: das sind die Toten. Daher gibt es keine interessanteren
Erza¨hler als die Toten. Es ist aber ein Problem, daß man ihre Sprache nicht verstehen, ja,
sie nicht einmal akustisch wahrnehmen kann. Wie kann man die Erza¨hlungen der Toten
ho¨ren? Das ist eine der schwierigsten Aufgaben der Literatur, die in verschiedenen Kulturen
unterschiedlich gelo¨st wird“.
353 Cho-Sobotka: Suche, S. 226.
354 Koiran spricht davon, dass es Tawada auf
”
sprachliche [. . . ] Neugeburt“ beziehungs-
weise auf sprachliche
”
Wiedergeburt“ ankomme. (Koiran: Schreiben, S. 260 und 339).
355 Ebd., S. 339.
356 Ebd., S. 338.
i
i






294 4 Bru¨chig, rissig, unrein
dass man in der Muttersprache, also in der Sprache, die einem am meisten
vertraut ist, ”selten spielerische Freude an der Sprache empfinden“ ko¨nne.
”Dort“, so Tawada, klammerten sich ”die Gedanken so fest an die Worte,
daß weder die ersteren noch die letzteren frei fliegen ko¨nnen“ (Talisman, 15).
Da Tawada die Festgefahrenheit, die mit dem Schreiben in der Mutterspra-
che einhergehen kann, also bedauert, die Muttersprache in Talisman jedoch
immer pra¨sent ist, bisweilen sogar buchsta¨blich,357 bedeutet der Gedanke,
dass in der Fremdsprache ein ”Heftklammerentferner“ enthalten sei, der alles
entferne, ”was sich aneinanderheftet und sich festklammert“ (Talisman, 15),
keineswegs die ausschließliche Hinwendung zur neuen, ’fremden‘ Sprache.
358
Vielmehr stellt die Empfindung freierer, gerade nicht festgesetzter Sprach-
zusammenha¨nge in der ’fremden‘ Sprache einen ku¨nstlerischen Impuls dar,
der gerade auch in der Muttersprache zur Entstehung freierer ’Sprachflu¨ge‘
fu¨hren ko¨nnte. Die sprachliche Wiedergeburt also, die in Von der Mutterspra-
che zur Sprachmutter unter anderen mit dem Erleben einer zweiten Kindheit
verglichen wird (Talisman, 13), stellt somit eine poetologische Herausforde-
rung dar, die bei Tawada immer beide Sprachen, und damit, das Schreiben
u¨berhaupt, betrifft. Deutlich wird dies auch am Beispiel der Exophonie.
Exophones Schreiben stellt, unabha¨ngig von der Frage, in welcher Sprache
geschrieben wird, fu¨r Tawada immer den Versuch dar, eine ’fremde‘ Mu-
sik zwischen den Zeilen durchklingen zu lassen.359 Das kontinuierliche Le-
ben, Denken und Schreiben in zwei Sprachen hat zu der Herausbildung von
ku¨nstlerisch produktiven, exophonen Zwischenra¨umen gefu¨hrt, von wo aus
sich ihr jede der beiden Sprachen mit einem verfremdeten Gesicht zeigen
kann.360 Tawadas Aussage, es handele sich bei der von ihr gesuchten Exo-
phonie um die extremere Variante des ku¨nstlerischen Schaffens u¨berhaupt,361
deutet dabei an, dass die von Tawada gesuchte Exophonie im Endeffekt ei-
nem ku¨nstlerischen Bedu¨rfnis nach de-automatisierter Sprache entspringt.362
357 Vgl. zum Beispiel das
’
Buch im Buch‘ namens Das Wo¨rterbuchdorf (Talisman, 63–80).
358 Koirans Bemerkung, aus dem Werk Tawadas spreche ein
” ’
Abnabelungsbestreben‘
von Japan“ (Schreiben, S. 345), ist meines Erachtens nicht nachvollziehbar, was auf ihre
Bemerkung, Tawada wende sich einseitig der
”
westlichen Gegenwart zu“ (ebd., S. 373,
gleichermaßen zutrifft. Ost und West gehen bei Tawada immer Hand in Hand, wobei zen-
trale, mit der westlichen Kultur verbundene Merkmale von Tawada gerade problematisiert
werden. Vgl. dazu Van Dijk: Arriving, S. 165–173.
359 Tawada: Ekusophonii, zitiert nach Slaymaker: Introduction, S. 4.
360 Perloff’s Umschreibung von Exophonie als “writing in a second language, a language
always other from one’s own” (Perloff: Foreword, S. vii) sieht an der spezifischen Funktion
vorbei, die exophones Schreiben in der Poetologie Tawadas hat: Exophones Schreiben be-
deutet nicht einfach, in einer zweiten, fremden Sprache zu schreiben, sondern es bedeutet,
mit einem verfremdeten Blick auf die jeweilige Sprache, in der sich die Autorin ausdru¨ckt,
zu blicken, mit dem Ziel, Zusammengeheftetes aufzubrechen (Talisman, 14–15). Das Pro-
blem festgefahrener sprachlicher Zusammenha¨nge stellt sich Tawada mittlerweile auch in
ihren deutschsprachigen Werken. Vgl. dazu Von Saalfeld: Europa, S. 189.
361 Tawada: Ekusoponii, zitiert nach Slaymaker: Introduction, S. 5.
362 Brandt (Schnitt, S. 79) und Koiran (Schreiben, S. 291) zufolge werde Tawada bereits
mit dem Zersetzen und/oder Zersplittern von Sinn ihrem ku¨nstlerischen Anspruch gerecht.
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Ein wichtiges ku¨nstlerisches Kriterium ist fu¨r Tawada Lebendigkeit, wie Von
der Muttersprache zur Sprachmutter zu entnehmen ist: ”Wenn man eine neue
Sprachmutter hat, kann man eine zweite Kindheit erleben. In der Kindheit
nimmt man die Sprache wo¨rtlich wahr. Dadurch gewinnt jedes Wort sein eige-
nes Leben, das sich von seiner Bedeutung innerhalb eines Satzes unabha¨ngig
macht. Es gibt sogar Wo¨rter, die so lebendig sind, daß sie wie mythische
Figuren ihre eigenen Lebensgeschichten entwickeln ko¨nnen“ (Talisman, 13).
Auch in Was a¨ndert der Regen an unserem Leben? gibt es eine Mutter, die
wiederbelebt werden muss, und so dra¨ngt sich der Verdacht auf, dass Ta-
wada in Was a¨ndert der Regen an unserem Leben? letztendlich die a¨ußerst
grundlegende Frage aufwirft, wie man zur ”Sprachmutter“ (Talisman, 12) ei-
ner mit neuem Leben erfu¨llten Sprache, einer lebendigen ’Mutter Sprache‘
363
also, werden ko¨nnte.364
Die Sorge um eine lebendige Sprache und/oder um eine lebendige Kunst
ist uralt: Bereits Sei Shonagons beklagt in ihrem Kopfkissenbuch (1001–1010)
eine Sprache, die zu ”lauter Formeln“
365 erstarrt sei, wa¨hrend die amerikani-
sche Malerin Elizabeth Murray tausend Jahre spa¨ter davon spricht, dass es
ihr auf eine lebendige, pulsierende Kunst ankomme: “I just want the whole
thing to feel alive and vibrant”.366 Auch Bachmann und Henze wurde die
”Frage von lebendiger und toter Kunst“
367, versinnbildlicht am Beispiel von
Andersens Ma¨rchen Des Kaisers Nachtigall, zur grundlegenden Fragestellung.
Dazu bemerkt Ho¨ller:
In den Briefen kursiert dieses Motiv des Gesangs der natu¨rlichen und der ku¨nstlichen
Nachtigall als Gleichnis einer lebendigen und formelhaft erstarrten Moderne, es wird
aus den Briefen hinu¨bergespielt ins Werk, in die scho¨nen Schlußsa¨tze von Ingeborg
Bachmanns
’
Die wunderliche Musik‘ (1956), wiederaufgenommen im Essay
’
Musik
und Dichtung‘ (1959) oder in der
’
Hommage a` Maria Callas‘ – [. . . ]. Hans Werner
Henze hat ihrer beider Brief- und Lebensmotiv in einem selbststa¨ndigen Werk ver-
tont –
’
Des Kaisers Nachtigall‘, eine Ballettpantomime, an der sein neapolitanischer
Schu¨ler und Freund Giulio di Majo mitgearbeitet hat –
’
L’usignolo del’imperatore‘
(1959), aber auch in
’
Stimmen‘ (1973) ist das der Dichterin wie dem Komponisten
gemeinsame empathische Versta¨ndnis der
’
Stimme des Menschen‘ enthalten: denn




Sinnzersto¨rung ist bei Tawada jedoch kein Ziel an sich, sondern bestenfalls die Vorausset-
zung fu¨r die Herausbildung von etwas Neuem.
363 Diese Sprachauffassung stellt einen Bruch mit der Lacanschen dar, die die symbolische
Ordnung als
”
vaterrechtlich“ interpretiert. (Sloterdijk, Peter: Du mußt dein Leben a¨ndern.
Frankfurt am Main 2009, S. 174). Auch in In Front of Trang Tien Bridge erscheint das
Sprachsystem, wie gezeigt, nicht la¨nger ausschließlich als
’
ma¨nnlich‘.
364 Darauf, dass es Tawada in ihrer Poetologie auf die Regeneration der Sprache bezie-
hungsweise auf eine lebendige Kunst ankommt, hat auch Ivanovic (Vorwort, S. 10; Trans-
formationen, S. 204) hingewiesen.
365 Sei Shonagon: Kopfkissenbuch, S. 48.
366 Storr: Elizabeth Murray, S. 180.
367 Bachmann/Henze: Briefe, S. 413.
368 Ebd., S. 413.
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Letztere Zeile stammt aus Bachmanns Musik und Dichtung, in dem Bach-
mann vor dem Hintergrund von Andersens Ma¨rchen Des Kaisers Nachtigall
ihre ”menschliche Stimme“ als ein ”Organ ohne letzte Pra¨zision, ohne letz-
te Vertrauenswu¨rdigkeit“ umschreibt: Zwar weit davon entfernt, ”ein siche-
res Instrument, ein gelungener Apparat“ (Bachmann: Werke IV/62) zu sein,
wohne ihr dafu¨r der durch nichts zu u¨berbietende ”Vorzug des Lebendigen“
(Bachmann: Werke IV/62) inne. Andersens Ma¨rchen ist auch fu¨r Tawada von
Bedeutung.369 So ist in Stimme eines Vogels von einem ”Singvogel“ die Rede,
”der mit einem mechanischen Vogel konkurriert“ (Verwandlungen, 14): ”Der
Kaiser, der den wunderbaren echten Vogel durch einen leistungsfa¨higen me-
chanischen Vogel ersetzt, wird krank und bereut seinen Fehler. Dem Ma¨rchen
liegt der alte Glaube an die Heilkraft der Stimme der Nachtigall zugrunde“
(Verwandlungen, 15). In Was a¨ndert der Regen an unserem Leben? sind die
Spuren aus diesem Ma¨rchen weniger leicht zu erkennen. Dennoch liegen auch
hier Bezu¨ge zu Des Kaisers Nachtigall vor. Im dritten Akt streiten sich zwei
Jungen daru¨ber, wer denn nun eigentlich der Bruder von wem sei: ”Junge
2 : Ich bin nicht sein Bruder, sondern er ist mein Bruder. Junge 1 : Ich war
zuerst da. Junge 2 : Aber wenn ich nicht gekommen wa¨re, wa¨rst du jetzt nicht
der Bruder von mir“ (Regen, 24). Dieser ”Konkurrenzkampf“ (Regen, 27), der
spa¨ter um einen Disput mit der Schwester u¨ber den Besitz einer Puppe erwei-
tert wird (Regen, 26), spiegelt sich in der rechten Spalte. Wa¨hrend die Kinder
streiten, wird dort die Stimme eines Vogels heraufbeschworen, der ”To¨ne aus
seinem Schnabel [wirft]. In regelma¨ßigen zeitlichen Absta¨nden“ (Regen, 27).
Kurz darauf betritt ein anderer Vogel die Bu¨hne: ”Ein anderer Vogel singt
eine komplizierte Melodie, wa¨hrend sich der erste Vogel davon nicht beein-
drucken la¨sst und weiter seine mechanischen To¨ne wiederholt“ (Regen, 29).
Der Kontrast zwischen den beiden Vo¨geln, vor allem aber die Betonung des
Mechanischen im ersten, lassen darauf schließen, dass Tawada in Was a¨ndert
der Regen an unserem Leben? erneut auf Andersens Ma¨rchen Bezug genom-
men hat. Im Lichte ihres poetologischen Anliegens, na¨mlich aus einer toten
Sprache eine lebendige werden zu lassen, ko¨nnte es sein, dass auch Tawada
das Singen der lebendigen Nachtigall, wie Bachmann vor ihr, als Richtbild fu¨r
eine ku¨nstlerisch zu realisierende, lebendige ’Mutter Sprache‘ begreift. Damit
geht einher, dass das Mechanische in Was a¨ndert der Regen an unserem Le-
ben? auf Kritik sto¨ßt: ”Ein Singvogel wiederholt penetrant seine Phrase, die
aus vier gleichfo¨rmigen To¨nen besteht. An der ersten Stelle klingt es wie die
Antwort auf die Kinder, aber bald merkt man, dass er nicht auf die ande-
ren Lebewesen ho¨rt. Er zieht sein eigenes Prinzip durch“ (Regen, 29). An-
ders als Bachmann, die das Mechanische der Nachtigall mit ”Pra¨zision“ und
”letzte[r] Vertrauenswu¨rdigkeit“ assoziiert und den ku¨nstlichen Vogel als ein
”sicheres Instrument, ein[en] gelungene[n] Apparat“ umschreibt (Bachmann:
Werke IV/62), kennzeichnet es das Mechanische bei Tawada, dass es nur sich
selbst gelten la¨sst, nichts außer sich selbst wahrnimmt und damit also keine
369 Koiran (Schreiben, S. 297) hat im Hinblick auf Das Bad darauf hingewiesen, dass
Tawada darin auf Andersens Ma¨rchen Die Meerjungfrau anspielt.
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Fa¨higkeit zur Relationalita¨t besitzt.370 Vorgegeben ist diese Eigenschaft des
Mechanischen bereits bei Andersen. Nicht nur ist dort davon die Rede, dass
die ku¨nstliche Nachtigall das gleiche Musikstu¨ck bis zu vierunddreißig Mal
wiederholt,371 sondern diese Eigenschaft der ku¨nstlichen Nachtigall la¨sst vor
allem auch, entgegen der Einscha¨tzung der Umstehenden am kaiserlichen Hof,
das Singen eines Duetts mit der lebendigen Nachtigall misslingen.372 Verwun-
derlich ist das nicht, setzt doch das Singen eines Duetts das kontinuierliche
Bezogen-Sein auf den Mitgestalter des Musikstu¨cks voraus, etwas, was die
ku¨nstliche Nachtigall bei Andersen auf Grund seines fehlenden lebendigen
Bewusstseins gar nicht leisten kann. Gleiches gilt fu¨r Was a¨ndert der Regen
an unserem Leben?, denn auch hier ho¨rt ein toter mechanischer Vogel nicht
”auf die anderen Lebewesen“ (Regen, 29). Beispiele solcher ’mechanischer’
Haltungen begegnen bei Tawada auch in der Menschenwelt.
Sofern es zu den gro¨ßten Herausforderungen der ’U¨-bersetzerin‘ Yukika
geho¨rt, dass die tote ’Mutter Sprache‘ an ein lebendigeres Ufer u¨bergesetzt
beziehungsweise wiedergeboren werden soll, erfordert diese Wiedergeburt ei-
ne Befruchtung (Regen, 32). Das deutet darauf hin, dass ’Ma¨nnliches‘ und
’Weibliches‘ gleichermaßen an der Wiedergeburt von ’Mutter Sprache‘ betei-
ligt sind, oder, besser noch, dass beides zur Geburt einer lebendigen ’Mutter
Sprache‘ gegeben sein muss. Yukikas Freund Franz zeigt sich jedoch nur be-
dingt willig, Yukika in dieser Sache zu helfen: ”Franz : [. . . ] Ich werde Yuki-
ka helfen. Sie kann geba¨ren, was sie will. Sei es eine Schlange oder einen
zuku¨nftigen Mo¨rder. Aber Vater meiner Schwiegermutter mo¨chte ich nicht
werden“ (Regen, 24). Aus dem Grund la¨sst Franz seiner Partnerin Yukika
eine Flasche mit Spermien u¨berbringen, wa¨hrend er sich selbst aus der Be-
ziehung zu Yukika zuru¨ckzieht: ”Franz : Ich mo¨chte nicht dabei sein. / Ich
mo¨chte nicht bei der Befruchtung dabei sein. / Ich mo¨chte nicht bei der Ge-
burt dabei sein. / Ich mo¨chte nicht bei der Namensgebung des Kindes dabei
sein. / Ich mo¨chte nicht bei dem Ehestreit dabei sein. / Ich mo¨chte nicht bei
der Scheidung dabei sein. Ich brauche einen Boten, der meine flu¨ssige DNA
zu ihr bringt“ (Regen, 32–34). Franz’ wiederholtes ”Ich mo¨chte nicht dabei
sein“ kommt genauso ”penetrant“ (Regen, 29) daher wie der vierto¨nige Ruf
des mechanischen Vogels. Dieser Vergleich ist nicht zufa¨llig, denn es gibt bei
Tawada Anzeichen dafu¨r, dass auch Franz, wie die ku¨nstliche Nachtigall bei
Andersen, sein eigenes Prinzip (Regen, 29) ru¨cksichtslos durchzieht. Nachdem
Franz einen Boten gesucht hat, um Yukika seine Spermien zu u¨berbringen,
betritt Josef die Bu¨hne. Entgegen des Prinzips, dass ” ’kein Bote [. . . ] aus
dem Brief trinken‘ “ (Regen, 48) soll, bekommt Josef Durst (Regen, 50),
mit dem Resultat, dass er doch aus der tru¨ben Flu¨ssigkeit trinkt (Regen,
370 Zu Relationalita¨t als Kriterium fu¨r Androgynie, vgl. Kapitel 3.2.7.
371 Andersen: Eventyr, S. 275.
372 Ebd., S. 275: “ ‘Nu maae de synge sammen! hvor det vil blive en Duet!’ Og saa maatte
de synge sammen, men det vilde ikke rigtig gaae, thi den virkelige Nattergal sang paa sin
Maneer, og Kunstfuglen gik paa Valser; ‘den har ingen Skyld’, sagde Spillemesteren ‘den
er særdeles taktfast og ganske af min Skole!’ ”.
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52). Der Effekt, den die Einnahme von Franz’ ”Zellen“ (Regen 54) auf Jo-
sef hat, ist nicht zu u¨bersehen: Ihm wa¨chst neben seinem ”Ju¨nglingskopf“
(Regen, 58) ein zweiter Kopf, ein wu¨tender Ma¨nnerkopf, der ihn schla¨gt (Re-
gen, 58) und zwingt, ”immer weiterzufahren und nichts anderes mehr zu tun
als zu fahren“ (Regen, 72). Anders als der mechanische Vogel also zeichnet
sich Franz nicht nur durch ein a¨ußerst einseitiges, ’mechanisches‘ Verhalten
aus, sondern er zwingt dieses Verhalten daru¨ber hinaus auch einem anderen
Menschen auf. Dass Franz sich selbst absolut setzt beziehungsweise nichts
außer sich selbst gelten la¨sst, zeigt sich außerdem an Hand des Umstands,
dass er eine grundsa¨tzliche Unfa¨higkeit zum Dialogischen an den Tag legt. Im
zweiten Akt, das vor einem ”Klosterspital“ (Regen, 16) situiert ist, wird ein
Gespra¨ch zwischen ihm und Yukika angedeutet, tatsa¨chlich aber ist nur die
eine Seite des Gespra¨chs, na¨mlich Franz’ Stimme, im Libretto wiedergegeben
worden. Zufa¨llig ist das sicherlich nicht, denn Franz’ ist an einem Sprechen
der ’U¨-bersetzerin‘ Yukika gar nicht interessiert: ”Franz : Deine Augenlider
gehen auf. Wo warst du? Dein Mund o¨ffnet sich, und er spricht, wie die Mur
sich kra¨uselt. Was mo¨chtest du sagen? Schweig lieber!“ (Regen, 16).373 Wie
der mechanisch vor sich hin singende Vogel, dem das Singen seines lebendigen
Kontrahenten gleichgu¨ltig ist, setzt Franz seine monologische374 Rede unbe-
irrbar, zu Ungunsten der Stimme Yukikas, durch. Die Paralle, die Tawada
implizit zwischen Franz’ Sprechen einerseits, und dem mechanischen Singen
der ku¨nstlichen Nachtigall andererseits, herstellt, legt folgenden Schluss na-
he, dass eine nicht auf Relationalita¨t ausgerichtete Rede fu¨r Tawada offenbar
eine tote Rede ist.
Der Zusammenhang von Relationalita¨t und Lebendigkeit, den Tawada so
im Umkehrschluss herstellt, erinnert an Bachmanns Essay Musik und Dich-
tung und an das darin im Mittelpunkt stehende Konzept einer ”menschlichen
Stimme“. Am Anfang von Bachmanns Essay wird eine grundlegende, nicht
u¨berwindbare mediale Differenz zwischen Musik und Dichtung festgestellt
(Bachmann: Werke IV/59). Die Musik, so Bachmann, wolle sich in ihrer au-
ßersprachlichen Reinheit nicht der ”verschuldeten Sprache“ (Bachmann: Wer-
ke IV/60) u¨berantworten; außerdem wolle sie die ”Grenzen der Spielbarkeit“
(Bachmann: Werke IV/59) u¨berschreiten. Bachmann gibt aber zu bedenken,
dass, auch wenn die menschliche Stimme den technischen Anspru¨chen der
Musik kaum noch gewachsen sei (Bachmann: Werke IV/60), doch ”kein Fort-
schritt“ (Bachmann: Werke IV/60) diese Stimme, die ”nicht ganz zu sagen
373 Hier sei an die Ausfu¨hrungen zu Malina erinnert, wo Ivan alias der Fremde in den
Geheimnissen der Prinzessin von Kagran das Ich zum Schweigen auffordert.
374 Zum Begriff des Monologischen, vgl. Irigaray: Way, S. 7: “But the masculine subject
has also left behind him nature, woman, and even children. His culture amounts to a sort
of monologue more and more extrapolated from the real, unfolding itself parallel to this
real in order to carve it up and dominate it. [. . . ] Neither does it correspond to a human
wisdom, but rather to an exile surrounded by fortifications where man takes shelter. One
of the instruments of use to him for constructing this enclosure is language itself. Learning
to name, to appropriate with words – [. . . ] – man surrounds himself inside-outside with a
world of signifiers which separates him from the real and from all others”.
i
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fa¨hig“ sei, was sie leide, nicht ganz zu singen, was es an Ho¨hen und Tie-
fen auszumessen“ (Bachmann: Werke IV/62) gebe, ”aus der Welt schaffen“
(Bachmann: Werke IV/60) ko¨nne. Die ”menschliche Stimme“ erfordere aber
ein Zusammengehen beider Ku¨nste, wobei auch die Musik etwas gewinnen
ko¨nne: Durch das Wort na¨mlich ko¨nne die Musik ein ”Bekenntnis“ (Bach-
mann: Werke IV/61) ablegen, das ihr sonst so nicht mo¨glich wa¨re, denn in
und durch das Wort werde sie ”politisch, mitleidend, teilnehmend“, sie ge-
be ihre ”Askese“ auf und werde ”angreifbar und verwundbar“ (Bachmann:
Werke IV/61) – menschlich eben. Umgekehrt gewinne das Wort in der Ver-
bindung mit der Musik die Mo¨glichkeit, ”ihrer Teilhabe an einer universalen
Sprache“ (Bachmann: Werke IV/61) zu versichern; ihm werde ”ein kostbares
zweites Leben in dieser Verbindung“ (Bachmann: Werke IV/61) zu Teil. Bei-
de Kunstformen ta¨ten also gut daran, sich miteinander zu liieren. Da ”eine
Spur von der einen zur anderen Kunst“ (Bachmann: Werke IV/60) fu¨hre und
beiden Kunstformen eine ”Gangart des Geistes“ (Bachmann: Werke IV/60)
gemeinsam sei, bestu¨nde fu¨r Musik und Dichtung immer die Mo¨glichkeit, sich
jeweils im anderen Medium wiederzuerkennen, um so zusammen, in einer
neu hergestellten ”Verbindung“ (Bachmann: Werke IV/61), eine lebendige
menschliche Stimme wieder aufleben zu lassen. Die von Bachmann anvisier-
te, im Gegensatz zur toten Mechanik der ku¨nstlichen Nachtigall lebendige
”menschliche Stimme“ setzt also eine Relationalita¨t von Musik und Dich-
tung voraus.375 Auch Tawadas Ziel, eine ’fremde‘ Musik zwischen den Zei-
len der eigenen Sprache ho¨rbar zu machen,376 damit diese, de-automatisiert,
lebendig wu¨rde, ha¨ngt letztendlich von einem relationalen Verha¨ltnis zwi-
schen zwei Entita¨ten ab, denn wa¨hrend exophones Schreiben im Hinblick
auf das Japanische377 unabdingbar voraussetzt, dass eine unabla¨ssige, in-
tensive Auseinandersetzung mit der Sprache, Kultur und Weltanschauung
Europas stattfindet,378 bleibt ein exophones Verha¨ltnis zur deutschen Spra-
che, die bisweilen auch zu einer ’Muttersprache‘ werden kann,
379 nur so lange
gewa¨hrleistet, als die Sprache und Kultur Japans beziehungsweise Asiens die
bedingende Kulisse bilden, vor dem die von Tawada gesuchte Sprache immer
wieder neu in lebendiger Gestalt auftreten ko¨nnte. Zusammenfassend ergibt




Dichtung“ in Bachmanns Poetologie, vgl.
die Ausfu¨hrungen zu Undine geht.
376 Vgl. Tawada: Ekusophii, zitiert nach Slaymaker: Introduction, S. 4.
377 Tawada kritisiert die japanische Literatur dafu¨r,
”
daß sie so einheitlich ist, daß sie ohne
Fremdsprachen auskommt. Bei uns ist es sehr ungewo¨hnlich, daß jemand eine Fremdsprache
spricht, im Unterschied zu Europa. Man braucht keine andere Sprache als Japanisch, um
zu leben und um zu denken. Das halte ich fu¨r ein Problem in der japanischen Literatur,
deshalb wird sie auch immer langweiliger“. (Von Saalfeld: Europa, S. 188).
378 Wie Tawada pointiert, gibt es nicht ein Europa, sondern viele:
”
Ich habe Europa mehr-
mals entdeckt, aber ich sehe im Vergleich zu damals [dem Zeitpunkt der Vero¨ffentlichung
von Wo Europa anfa¨ngt ] noch sta¨rker die Notwendigkeit, ein feststehendes Europabild zu
zersto¨ren, denn es gibt viele Europa. Es ist ja immer das Problem, wenn man glaubt, es
ga¨be nur ein Europa“. (Ebd., S. 204).
379 Ebd., S. 188–189.
i
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sich somit folgende Einsicht, dass na¨mlich eine lebendige Sprache auch bei
Tawada voraussetzt, dass zwei Entita¨ten, hier: zwei Sprachen, Kulturen und
Weltanschauungen, sich in einem stetigen, bisweilen kritischen Dialog380 mit-
einander, ergo, in einer Relation zueinander, befinden. Bei Bachmann ist die
Emergenz einer ”menschlichen Stimme“ ferner, allenfalls in Undine geht und
Malina, von der Wiedererkennung zweier ’ma¨nnlich‘-’weiblich‘ konnotierter
Bereiche abha¨ngig. Wie sich herausstellt, ist Was a¨ndert der Regen an unse-
rem Leben? ebenfalls auf einen solchen Wiedererkennungsprozess angelegt.
4.4.3 Zwei U¨bersetzer erkennen einander wieder
In Was a¨ndert der Regen an unserem Leben? treten zwei Protagonisten auf,
die auf Grund ihrer Namen in einen Bezug zu Europa und/oder Asien gesetzt
werden ko¨nnen: Josef und Yukika. So trinkt Josef auf Europa (Regen, 52),
als er einen Schluck der scha¨umenden Flu¨ssigkeit aus Franz’ Flasche trinkt,
und nennt er den Steinfelder Friedhof in Graz sein ”Europa als Spielplatz“
(Regen, 50). Auf Yukikas Frage, wer er sei, antwortet er, dass er ein ”Kind“
sei, ”das einst im Stadtpark spielte“ (Regen, 68). Um welchen Stadtpark es
sich hier handelt, ist nicht eindeutig auszumachen.381 Da aber Tawadas Li-
bretto als Leseakt in Ablingers Stadtoper Graz gedacht ist, es weiter in Was
a¨ndert der Regen an unserem Leben? mehrfache Hinweise auf die Stadt Graz
gibt, liegt es nahe, zu vermuten, dass der Stadtpark in Graz gemeint ist.
Der Stadtpark wird aber von Tawada ausdru¨cklich zu Musik und Singen in
Bezug gesetzt, in dem Sinne, dass dort die Lieder der beiden, auf Andersens
lebendige und ku¨nstliche Nachtigall anspielenden, Vo¨gel erklingen (Regen,
29), und Josef weiter als Kind in diesem Stadtpark ’gespielt‘ haben soll.
382
Deshalb ko¨nnte es, vor dem Hintergrund von Tawadas Auseinandersetzung
mit dem Werk Bachmanns in Was a¨ndert der Regen an unserem Leben?,
genausogut sein, dass hier eine Anspielung auf den (Wiener) Stadtpark aus
Bachmanns Malina vorliegt, der dort ebenfalls einen ’musischen Raum‘ dar-
stellt. Die Anspielungen auf Sta¨dte wie Graz oder Wien oder auch Josefs
’Verortung‘ in einem imagina¨ren Ort aus Malina lassen Josef auf den ersten
Blick als einen Europa¨er erscheinen. Bei na¨herem Hinsehen zeigt sich jedoch,
dass gerade Josef auf grundlegendste Art und Weise ’aus der europa¨ischen
Reihe tanzt‘. Plausibel wird das aus folgendem Grund. Das endlose Weiter-
380 Vgl. dazu die Ausfu¨hrungen zu dem
’
eurasischen Gespra¨ch‘ in In Front of Trang Tien
Bridge.
381 Diese o¨rtliche Unbestimmbarkeit ist charakteristisch fu¨r Was a¨ndert der Regen an
unserem Leben?. Wa¨hrend der vierte Akt die U¨berschrift
”
In einem Traum. Tokyo“ (Regen,
36) tra¨gt, heißt es am Anfang des fu¨nften Aktes:
”
In einem anderen Traum. Nirgendwo.
Oder in einem Postamt in Sao Paulo“ (Regen, 46).
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fahren, zu dem Josefs zweiter Kopf ihn nach Einnahme von Franz’ Spermien
zwingt, und das ihn bis nach ”Triest“ (Regen, 58) und ”Sao Paulo“ (Regen,
46) fu¨hrt, ko¨nnte eine Anspielung auf dasjenige sein, was Sloterdijk in Eu-
rotaoismus das ’Sein-zur-Mehrbewegung‘
383 der westlichen Moderne genannt
hat. Dieses kinetische Modell habe sich, so Sloterdijk, zur reinsten ”Katastro-
phendrift“384 entwickelt, bei der die Menschheit, wie er es 2006 in der Zeit
ausdru¨ckte, ”mit Ho¨chstgeschwindigkeit frontal auf eine Betonmauer“
385 zu-
rase. Als Josef Yukika davon berichtet, wie Franz’ gewaltvoller Kopf ihn zum
endlosen Weiterfahren gezwungen hat, sind in der rechten Spalte Beschleuni-
gungsgera¨usche (Regen, 73) und quietschende Autoreifen zu ’ho¨ren‘, die ”die
Zuho¨rer an eine Tunnelfahrt“ (Regen, 73) erinnern sollen. Steigt das ”Moto-
rengera¨usch“ auf der letzten Seite ”bis ins Himmelswasser hoch“ (Regen, 77),
wobei es zunehmend dunkler wird (Regen, 77), deutet sich ein finsteres Sze-
nario an, bei dem ein Aufprall letztendlich unausweichlich scheint. Josef aber
wird zu diesem Weiterfahren gezwungen; daru¨ber hinaus ist, als Josef zum
ersten Mal von dem ihm aufgezwungenen, endlosen Weiterfahren berichtet,
in der rechten Spalte die Stimme eines Mannes zu ’ho¨ren‘, der einen ”Wil-
len zum Bremsen“ (Regen, 51) an den Tag legt. Das la¨sst darauf schließen,
dass Tawada in und durch die Gestalt Josef’ das ’Sein-zur-Mehrbewegung‘
der westlichen Moderne, das offenbar mit Franz, nicht aber mit Josef ver-
bunden ist, einer Kritik unterzieht.386 Was Yukika betrifft, fa¨ngt Was a¨ndert
der Regen an unserem Leben? damit an, dass Yukikas Mutter sich ”zu Hause
in Tokyo“ (Regen, 6) wa¨hnt. Tatsa¨chlich aber befindet sie sich in einem Ho-
tel in Graz (Regen, 6), weil zugleich die Mur erwa¨hnt wird. Yukikas Mutter
beziehungsweise ihre ’Mutter Sprache‘ wird somit implizit sowohl zu Euro-
pa als auch zu Asien in Bezug gesetzt. Dies kennzeichnet auch Yukika. So
heißt es in dem vierten Akt des Librettos, das mit ”In einem Traum. Tokyo“
(36) u¨berschrieben ist: ”B : Iss weiter. Morgen musst du wieder zuru¨ck nach
O¨sterreich. Vorher solltest du noch Quallen, Seeigel, Beuschel aus Tintenfisch
und Seegurken essen. Wer weiß, wann du wieder nach Tokyo kommst“ (Re-
gen, 38).387 Sofern also der Kontrast Europa-Asien in Was a¨ndert der Regen
383 Sloterdijk: Eurotaoismus, S. 36–37.
384 Ebd., S. 10.
385 Vgl. Sloterdijk: [Kein Titel], S. 50:
”
Wie bekannt, rasen wir mit Ho¨chstgeschwindigkeit
frontal auf eine Betonmauer zu, doch weil der Moment des Aufpralls eine Weile entfernt
ist, bleibt man auf dem Gaspedal“.
386 Vgl. hierzu Van Dijk: Arriving, S. 165–166 und172–173.
387 Tawada weist darauf hin, dass es falsch wa¨re, ihre Protagonistinnen von vornherein
als
’
japanisch‘ aufzufassen. Vgl. Tawada im Gespra¨ch mit Koiran (Schreiben, S. 381):
”
Die
Ich-Person in meinen bisherigen Bu¨chern kommt manchmal als Japanerin vor, manchmal
steht es nicht genau so da, aber man kann es vermuten. Wie jedoch die Ich-Figur handelt,
kann eigentlich nicht japanisch sein. Aber das denken die Leute hier nicht. Die Japane-
rinnen jedoch, die die deutschen Texte oder ihre englische oder franzo¨sische U¨bersetzung
lesen, sind manchmal verwirrt oder sie grinsen u¨ber diese europa¨ische Vorstellung von ei-
ner Japanerin. Das Ganze ist eingebettet in einen Raum, den die Leser akzeptieren. Als
Text kommt das plausibel vor, weil sie sonst kein Bild von Japan haben. Sie erinnern sich
i
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an unserem Leben? eine Rolle spielt – womit zumindest eine Bedingung zur
Emergenz einer lebendigen ’Mutter Sprache‘ erfu¨llt wa¨re – wu¨rde ihre Leben-
digkeit jedoch erfordern, dass Europa und Asien sich relational zueinander
verhalten. Die Frage du¨rfte damit sein, ob Josef und Yukika in Tawadas Li-
bretto zu einer solchen Relationalita¨t finden – zwecks der Wiedergeburt einer
zu neuem Leben erwachten ’Mutter Sprache‘.
Was a¨ndert der Regen an unserem Leben? signalisiert von Anfang an, dass
Josef und Yukika zusammengeho¨ren. Ihre Namen sind Anspielungen auf die
Protagonisten in Bachmanns Ho¨rspiel Der gute Gott von Manhattan, ”Jan“
und ”Jennifer“ (Bachmann: Werke I/270). Die Alliteration der Namen ”Jan“
und ”Jennifer“ einerseits und ”Josef“ und ”Yukika“ andererseits macht dabei
in einem androgynen Zusammenhang hellho¨rig. Im Hinblick auf den zweiten
Scho¨pfungsbericht der Genesis hat Aurnhammer darauf hingewiesen, dass
die hebra¨ischen Begriffe fu¨r Mann und Frau den gleichen Wortstamm tei-
len: ”Dem ausfu¨hrlicheren jahwistischen Bericht zufolge wird der Mensch aus
einem Erklumpen gebildet. Gott la¨ßt den einsamen Hilfsbedu¨rftigen nach ei-
niger Zeit in den Schlaf sinken und fertigt ihm sein Gegenu¨ber aus einer Rip-
pe. Die physische Ableitung, die auch in der Namensbildung ’issah‘ [virago,
’Ma¨nnin‘] von ’is‘ [vir, ’Mann‘] zum Ausdruck kommt, erweist beider Zusam-
mengeho¨rigkeit“.388 Vor diesem Hintergrund deuten die ’geteilten‘ Anfangs-
buchstaben der Namen ”Jan“ und ”Jennifer“ darauf hin, dass beide zusam-
mengeho¨ren beziehungsweise einem gleichen ’Stamm‘ entsprungen sind. Das
besta¨tigt sich, sobald beru¨cksichtigt wird, dass ihre Beziehung unter einem
’geschwisterlichen‘ Stern steht. So mahnen zum Beispiel anonyme Stimmen
in Der gute Gott von Manhattan: ”HA¨NDE WEG VON HERZEN UND SIE-
GELN“ (Bachmann: Werke I/299). Hierdurch wird implizit ein Bezug zum
Geschwisterpaar aus Bachmanns Gedicht Das Spiel ist aus hergestellt, in dem
es heißt: ”Und dein Herzblatt sinkt auf mein Siegel“ (Bachmann: Werke I/83).
Jan spricht spa¨ter Worte, die auf Musils Gedicht Isis und Osiris anspielen:
”Und dein verwestes Herz und die Handvoll Staub, die du spa¨ter sein wirst, in
meinen zerfallenen Mund nehmen und ersticken daran“389 (Bachmann: Wer-
ke I/316), und schließlich ist bei Bachmann von einem ”anderen Zustand“
(Bachmann: Werke I/317) die Rede, was als Anspielung auf Musils Mann
ohne Eigenschaften und die sich darin herausbildende, inzestuo¨se Beziehung
zwischen den Geschwistern Agathe und Ulrich verstanden werden kann.390
auch daran, dass ich Japanerin bin, wenn sie mich bei einer Lesung gesehen haben, und
sagen, dass das
’
Ich‘ vermutlich auch japanisch ist. Aber ich denke manchmal, dass die
Ich-Person eigentlich nicht wirklich so ist, sondern eher fiktiv, wie auch Japan im Text
ein fiktives Land darstellt. Das habe ich neu geschaffen, das gibt es als solches natu¨rlich
nicht“.
388 Aurnhammer: Androgynie, S. 23.
389 Vgl. Musil: Isis und Osiris, S. 465:
”
Aller hundert Bru¨der dieser eine, / Und er ißt ihr
Herz, und sie das seine“.





Schlu¨sselbegriff der Argumentation im
’
Mann ohne Eigenschaften‘, wie
i
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Anders aber als bei Musil deutet im Guten Gott von Manhattan nichts darauf
hin, dass eine leibliche Geschwisterlichkeit gemeint ist – so wenig dies in Ein
Schritt nach Gomorrha, Undine geht und Malina der Fall war. Die Funktion
des ’Geschwisterlichen‘ liegt bei Bachmann, wie gezeigt, vielmehr darin, ei-
ne grundlegende Zusammengeho¨rigkeit zwischen den ’Fragmenten‘ Jan und
Jennifer sichtbar werden zu lassen. Wenn aber das Verha¨ltnis von Jan und
Jennifer bei Bachmann ein ’geschwisterliches‘ ist, ohne dass es sich im Sin-
ne von Inzest umschreiben ließe und sich Tawada durch die Namen ”Josef“
und ”Yukika“ auf dieses ’geschwisterliche‘ Verha¨ltnis bei Bachmann bezieht,
spricht Vieles dafu¨r, auch Josef und Yukika im Sinne von ’Geschwister‘ auf-
zufassen.391 Auffa¨llig ist dann aber, dass Josef und Yukika sich anfa¨nglich
u¨ber ihre ’Verwandschaft‘ nicht im Klaren zu sein scheinen. Zum ersten Mal
begegnen sie sich, nachdem Josef damit beauftragt worden ist, der ihm an-
geblich nicht bekannten Yukika Franz’ Spermien zu u¨berbringen. ”Wer bist
du?“ (Regen, 54) fragt Yukika skeptisch, als sie Josef zum ersten Mal zu Ge-
sicht bekommt. ”Ich heiße Josef“ (Regen, 54), antwortet Josef, ehe Yukika
wegrennt und in einer Straßenbahn verschwindet. Nichts deutet hier darauf
hin, dass sie sich kennen, oder dass gar ein ’verwandschaftliches‘ Verha¨ltnis
zwischen ihnen vorliegt. Das aber ta¨uscht, denn ihre anfa¨nglich verkannte
’Verwandschaft‘ liegt darin, dass beide eine Aufgabe teilen.
Im fu¨nften Akt des Librettos ho¨rt eine Telegrafistin, dass draußen ein
Junge ”ein Lied u¨ber seine Verwandlung“ (Regen, 50) singt. Dieser Junge
ist Josef. Von Yukika heißt es, dass sie Musik studiert (Regen, 8), wobei
die in der rechten Spalte begegnenden Begriffe ”Melodie“ (Regen, 9/13) und
”Kinderoperette“ (Regen, 13) sowie das dort evozierte Gera¨usch eines sin-
genden Vogels und einer singenden Flo¨te (Regen, 11) nahelegen, dass Yukika
Gesang studiert. Eine Gemeinsamkeit zwischen beiden ’Geschwistern‘ liegt
also darin, dass beide singen beziehungsweise ’Sa¨nger‘ sind. Eine weitere
U¨bereinstimmung ist, dass Josef Yukikas Anliegen, ihre tote ’Mutter Sprache‘
vom ’Ufer‘ der Toten ans ’Ufer‘ der Lebenden zuru¨ck zu ’u¨-bersetzen‘, teilt.
Als Josef und Yukika sich zum zweiten Mal begegnen, in der ”Damentoilette
der Staatsoper“ (Regen, 62), stellt sich heraus, dass Josefs ”Schwiegermutter
[. . . ] ihre kleine Kamera“ (Regen, 62) vergessen hat. Selbst kann sie sie nicht
abholen, ”weil sie bewusstlos im Krankenhaus liegt“ (Regen, 62). Ob seine
Schwiegermutter einem Herzinfarkt erlegen sei?, fragt Yukika, worauf Josef
antwortet: ”Josef : Nein. Sie ist in die Mur gesprungen. Yukika: In die Mur?!
Josef : Ihr Ko¨rper wurde aus dem Wasser geholt, aber nicht ihr Bewusstsein.
Yukika: Sie lebt aber noch? Josef : Ja, genau wie Ihre Mutter wird sie noch
lange leben, ohne wirklich zu leben“ (Regen, 62). Die Parallele ist auffa¨llig:
er etwa in dem Kapitel
’
Ulrich und die zwei Welten des Gefu¨hls‘ in einem wo¨rtlichen
Zitat aus den Schriften des schwedischen Mystikers Emanuel von Swedenborg aus der
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Wie Yukikas ’Mutter‘ ist Josefs ’Schwiegermutter‘ in die Mur gestu¨rzt, was
darauf hindeuten ko¨nnte, dass es sich bei Yukikas ’Mutter‘ und Josefs ’Schwie-
germutter‘ um ein und dieselbe Person handelt. Die ’Geschwister‘ Yukika und
Josef sind damit offenbar auch Liebende, was heißt, dass zwischen ihnen in
irgendeiner Form Begehren vorliegt. Da seine ’Mutter‘, wie Josef pointiert,
lange gelebt hat, ”ohne wirklich zu leben“, deutet alles darauf hin, dass Josef
und Yukika die Sorge um die tote ’Mutter Sprache‘ teilen und folglich beide
um die Wiedergeburt dieser ’Mutter‘ bemu¨ht sind. Diese ’Erkenntnis‘, mit
der unweigerlich die Erkenntnis einhergeht, dass sie zusammengeho¨ren bezie-
hungsweise, dass Josef auch Yukika ’ist‘ und umgekehrt, setzt einen Dialog in
Gang, wobei es zu immer deutlicheren Parallelen zwischen den ’U¨-bersetzern‘
Josef und Yukika kommt: ”Josef : Immer, wenn es nach Regen duftet, erinne-
re ich mich an meine alte Schreibmaschine. Ich war allein mit ihr eingesperrt
in einer Kammer. U¨ber mir eine haarige Decke. Ich tippte wie besessen in
die Tasten. Tarantel, Tarantel, Tarantel . . . Yukika: Eine Schreibmaschine,
die klappert und rattert. Ich schreibe lieber mit einem Pinsel aus Dachshaar.
Schubs, schubs, schubs . . . “ (Regen, 70). Spa¨ter sprechen Josef und Yuki-
ka fast identisch: ”Josef : [. . . ] Aber so kann ich weiter tippen. Yukika: So
kann ich weiter tippen“ (Regen, 76). Diese zunehmende Parallelisierung legt
nahe, dass Josef und Yukika als die beiden ’Teile‘ eines Schrift produzieren-
den, androgynen Ganzen aufzufassen sind – wie Undine und Hans in Undine
geht oder das Ich und Malina in Bachmanns gleichnamigem Roman Malina,
die dort jeweils beide an der Herausbildung einer ”menschlichen Stimme“
beteiligt sind.
Im fu¨nften Akt von Tawadas Libretto werden ”Glasscherben“ (54) erwa¨hnt,
die liegen geblieben sind, nachdem Yukika die Flasche mit Spermien, die
Josef ihr u¨berreicht hat, zerschmettert hat. In einem androgynen Kontext
ko¨nnten diese Scherben ein Hinweis auf Platons Gastmahl sein, wo die zer-
schnittenen ’Ha¨lften‘, konform des antiken Gastfreundschaftsrechts der tes-
sera hospitalis, als die einander entsprechenden Bruchstu¨cke eines zerbro-
chenen Ringes beschrieben werden.392 Daru¨ber hinaus wa¨re zu bedenken,
dass das Bild eines zerbrochenen Gefa¨ßes, vor allem im Zusammenhang
mit der U¨bersetzungproblematik, die in Was a¨ndert der Regen an unse-
rem Leben? unverkennbar eine Rolle spielt, eine Anspielung auf Walter Ben-
jamins Die Aufgabe des U¨bersetzers sein ko¨nnte, auf dessen er-ga¨nz-endes
392 Vgl. Aurnhammer: Androgynie, S. 2–3:
”
Das Strukturmodell, mit dem die vielfa¨ltigen
Aktualisierungsmo¨glichkeiten des Androgynie-Motivs klassifiziert und geordnet werden,
lehnt sich terminologisch am antiken Gastfreundschaftsbrauch der tessera hospitalis an:
Der Gast erhielt als Erinnerungs- und Erkennungszeichen die Ha¨lfte eines zerbrochenen




Teilstu¨ck‘]. Die Bruchstellen der Ha¨lften manifes-
tieren als
’
symbolontisches Relief‘ die spiegelbildliche Entsprechung und wechselseitige
Abha¨ngigkeit. Durch den Vorgang des symballein, des
’
Zusammenfu¨gens‘ der Teilstu¨cke,
wiesen sich Gastfreunde (bzw. deren Nachkommen oder Stellvertreter) voreinander aus.




symbolontische Curriculum‘ besteht also aus drei Phasen:
Ganzheit – Chiasma [
’
Trennung in Ha¨lften‘] – Rekurs (Wiedervereinigung)“.
i
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U¨bersetzungskonzept sich Tawada bereits in Opium fu¨r Ovid im Zusammen-
hang mit der Entwicklung einer androgynen U¨bersetzungsprache bezogen ha-
ben du¨rfte. Bei Benjamin stellen Original und U¨bersetzung, wie gezeigt, die
’Scherben‘ einer noch nicht realisierten Sprache dar, die erst durch die Zusam-
menfu¨gung beider Bruchstu¨cke zur ’vollen‘ Entfaltung gelangen kann. Sofern
die Scherben bei Tawada als Anspielung auf Benjamin verstanden werden
ko¨nnen, deutet Einiges darauf hin, dass die Arbeit der ’U¨-bersetzer‘ Josef
und Yukika letztendlich im Sinne einer Erga¨nzungsleistung zu verstehen ist:
Die ’Geschwister‘ Josef und Yukika sind offenbar zwei ’Scherben‘, die nur
zusammen die tote ’Mutter Sprache‘ zu neuem Leben erwecken ko¨nnen.
Wie gezeigt dient In Was a¨ndert der Regen an unserem Leben? die Stimme
der lebendigen Nachtigall bei Andersen, im Unterschied zur toten Mechanik
der ku¨nstlichen Nachtigall, als Beispiel fu¨r eine lebendige ’Mutter Sprache‘.
Dabei handelt es sich um eine Vogelstimme, die Tawada in ihrer Tu¨binger
Vorlesung Stimme eines Vogels als Ausdruck einer mit Magie und Zauber
aufgeladenen Stimme versteht, die der Logik der Vernunft grundsa¨tzlich zu-
widerla¨uft. Aus dem Grund verwundert es nicht, dass auch die wiederzube-
lebende ’Mutter Sprache‘ in Was a¨ndert der Regen an unserem Leben? nicht
mit Denken gleichgesetzt werden kann. Josef zum Beispiel beklagt, dass ge-
genwa¨rtig nur noch ”Ko¨pfe“ gemacht wu¨rden: ”Josef : [. . . ] Es ist eine Lu¨ge,
dass wir Ma¨nner und Frauen sind, dass wir Nachkommen produzieren, dass
wir an etwas arbeiten. Wir machen doch nur Ko¨pfe, Ko¨pfe, Ko¨pfe“ (Regen,
72). Josefs ’Diagnose‘, die angesichts des ihm gewachsenen zweiten Kopfes
berechtigt ist, erinnert, wie gezeigt, an eine Stelle aus einem Dialog in Bach-
manns Malina, wo das Ich sagt: ”Ich: Wie viele aber haben Ko¨pfe, nichts wei-
ter als Ko¨pfe? und na¨mlich kein Herz“ (Bachmann: Werke III/245). Sofern
hier eine Bezugnahme auf Bachmann und ihre Poetologie zu vermuten ist, wo
ihre ”menschliche Stimme“ ja ebenfalls, wie in den Ausfu¨hrungen zu Undine
geht und Malina gezeigt wurde, auf das Zusammenkommen von Kopf und
Herz angewiesen ist, spricht vieles dafu¨r, dass es den ’U¨-bersetzern‘ Josef und
Yukika im Rahmen der Wiedergeburt einer lebendigen ’Mutter Sprache‘ be-
sonders auch auf das Zusammengehen von Denken und Fu¨hlen ankommt.393
Josef erwa¨hnt im Laufe des Textes zwei Mal den Begriff ”Ju¨nglingskopf“
(Regen, 58/68). Das ist in einem androgynen Zusammenhang deshalb von
Interesse, weil der Begriff ”Ju¨ngling“ eine Anspielung auf die A¨sthetik Win-
ckelmanns sein ko¨nnte, wo der Ju¨nglich seinen a¨sthetischen Reiz maßgeblich
daraus bezieht, dass ’er‘ ’ma¨nnlich‘ und ’weiblich‘ zugleich ’ist‘: “Dreamy and
removed, the beautiful boy oscillates between masculine vigor and feminine
languor. Winckelmann describes this sensual, supremely natural androgyne as
a creature eternally poised between sleep and consciousness, between dream
and reality, between childhood and adulthood, between femaleness and ma-
leness”.394 Sofern ”Kopf“ in Was a¨ndert der Regen an unserem Leben?, wie
393 Darin zeigt sich eine deutliche Parallele zu Opium fu¨r Ovid und In Front of Trang
Tien Bridge.
394 MacLeod: Ambiguity, S. 41.
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auch schon in Opium fu¨r Ovid, als Hinweis auf Denken verstanden werden
kann, legt Tawadas androgyner ”Ju¨nglingskopf“ nahe, dass Denken bei Ta-
wada ’ma¨nnlich‘ oder ’weiblich‘ sein kann. Und so ist es nur folgerichtig, dass
auch im Zusammenhang mit Yukika ein ”Kopf“ (Regen, 10) erwa¨hnt wird,
wobei ihre Sorge um ihre tote ’Mutter Sprache‘ zugleich eine ausgepra¨gte
Emotionalita¨t verra¨t. Diese Sorge teilt Yukika aber mit Josef, der sich ja ge-
nauso um seine tote ’Mutter Sprache‘ sorgt. Wie Bachmanns Charlotte und
Mara sind Josef und Yukika somit als die an sich schon mehrdimensionalen
’Teile‘ eines Schrift produzierenden Ganzen anzusehen. Das ’Sprach-Gefa¨ß‘,
dass aus Josefs und Yukikas erga¨nzender U¨-bersetzungsarbeit hervorgehen
soll, ist dabei ohne die Zusammenfu¨gung der ’Scherben‘ Denken und Fu¨hlen,
Kopf und Herz, nicht denkbar.
Die Glasscherben der zerbrochenen Flasche, sofern sie als die ’Teile‘ einer
ehemaligen Ganzheit anzusehen sind, ko¨nnten weiter auch eine Anspielung
auf einen kosmogonischen Anfang sein. Der Anfang der Welt und alles Seien-
den ist in Scho¨pfungsmythen unterschiedlichster kultureller Pra¨gung oftmals
im Sinne eines auseinanderbrechenden Welteis imaginiert worden,395, dessen
zerbrochene Eierschalen die Entstehung der fragmentierten und von Differenz
gezeichneten Welt mit allem was in ihr ist symbolisieren sollen. Eine sehr
wichtige Differenz, die in mythischen Darstellungen kosmogonischer Anfa¨nge
fast immer pra¨sent ist und die, sozusagen als ’Urdifferenz‘, die Entstehung
des Fragmentierten und Differentiellen u¨berhaupt symbolisiert, ist die von
Himmel und Erde: so merkt Linck an, dass ”die Trennung von Himmel und
Erde [. . . ] womo¨glich in allen Kosmogonien fu¨r den Anfang der Welt“396 ste-
he. Auch bei spielt der Kontrast von Himmel und Erde397 in Was a¨ndert
der Regen an unserem Leben? eine nicht unbedeutende Rolle. Das verwun-
dert vor dem Hintergrund von Tawadas Auseinandersetzung mit Bachmanns
Ho¨rspiel Der gute Gott von Manhattan keineswegs, wird doch darin der Name
”Manhattan“ mit ”himmlische Erde“ (Bachmann: Werke I/278) u¨bersetzt. Im
Kontext von Bachmanns Ho¨rspiel deutet diese Wendung nicht nur auf die sich
von der Welt abkapselnde, in immer ho¨here Stockwerke aufsteigende Liebes-
beziehung zwischen Jan und Jennifer (Bachmann: Werke I/313), sondern sie
nimmt daru¨ber hinaus auch das spa¨tere Scheitern dieser Beziehung vorweg:398
So erliegt Jennifer am Ende des Ho¨rspiels einem Bombenattentat, wodurch
sie buchsta¨blich ’in die Luft‘ geht, wa¨hrend es von Jan, der sich wa¨hrend
des Attentats in einer Bar in der 46. Straße aufha¨lt, heißt, dass ”die Erde
395 Linck: Suche, S. 14. Vgl. auch Sloterdijk: Spha¨ren I, S. 328.
396 Linck: Suche, S. 13.
397 Himmel und Erde, gelesen als Kontrast von oben und unten, ko¨nnten im Lichte der
Ausfu¨hrungen zu Opium fu¨r Ovid auch auf die Differenz von Denken und Fu¨hlen deuten.
398 Am Anfang von Tawadas Libretto ist davon die Rede, dass Franz
”
zwischen
Hochha¨usern fu¨r Eichho¨rnchen“ (Regen, 24) herumirrt. Dies eine explizite Anspielung auf
Der gute Gott von Manhattan, wo zwei Eichho¨rnchen namens Billy und Frankie, die Hand-
langer des guten Gottes (Bachmann: Werke I/305) sind, Liebesbeziehungen, darunter die
von Jan und Jennifer, verhindern sollen.
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[. . . ] ihn wieder“ (Bachmann: Werke I/327) hatte. Himmel und Erde sind
hier zwei ’Scherben‘, die aufs Engste mit den ’Fragmenten‘ Jan und Jennifer
verwoben sind und die fu¨r Bachmann offenbar etwas darstellen, was einst zu-
sammengeho¨rte. Auch bei Tawada wird der Kontrast von Himmel und Erde,
in Anlehnung an Bachmann, implizit heraufbeschworen, wenngleich auch das
Interesse hier vor allem der Erde gilt: ”Yukika: Der blaue Himmel u¨ber dem
Bu¨rohaus macht mich traurig. Ich mag lieber einen regnerischen Herbsttag
mit zertretenen Bla¨ttern auf dem Asphalt“ (Regen, 36). Die Bla¨tter auf dem
Asphalt lenken den Blick auf die Erde, die zwar nicht wortwo¨rtlich genannt
wird, dennoch aber durch den Kontrast zum Begriff ”Himmel“ mit impliziert
ist. Vor dem Hintergrund der zerbrochenen Glasscherben, die im Libretto ex-
plitzit erwa¨hnt werden, ko¨nnten Himmel und Erde in Was a¨ndert der Regen
an unserem Leben? als zwei ’Scherben‘ konzipiert worden sein, die, stellver-
tretend fu¨r alle anderen ’Fragmenten‘ in diesem Libretto, auf einen kosmogo-
nischen Anfang, auf die Entstehung von Fragmentierung und Differenz also,
anspielen sollen. Das aber wu¨rde dann, streng genommen, bedeuten, dass
Tawada in Was a¨ndert der Regen an unserem Leben? von der Vorstellung
einstiger, ungebrochener Ganzheit ausgegangen wa¨re. Dies aber trifft nicht
zu, denn das einzig ’Heile‘, was bei Tawada auseinanderbricht, ist Franz’ Sper-
mienflasche (Regen, 54), und da der Begriff ”Flasche“ im u¨bertragenen Sinne
auf Unfa¨higkeit und Versagen deuten kann, spricht alles dafu¨r, dass Tawa-
da die Vorstellung einstiger, ungebrocher Ganzheit vielmehr grundsa¨tzlich in
Frage stellt. Wie die ’Teile‘, aus den die Gema¨lde Murrays zusammengesetzt
sind, haben die ’Scherben‘, die bei Tawada zusammen die lebendige ’Mutter
Sprache‘ bilden sollen, nie naht- und bruchlos ineinander gepasst; sie ent-






Parallel zur Wiedererkennung der beiden ’U¨ -bersetzer‘ Josef und Yukika fa¨llt
auf, dass der Regen im Laufe des Librettos eine immer wichtigere Rolle
spielt: ”Josef : Immer, wenn es nach Regen duftet, erinnere ich mich an mei-
ne alte Schreibmaschine“ (Regen, 70).399 Regen ist eine Erscheinungsform
von Wasser, und da Wasser bei Tawada, wie bereits die Ausfu¨hrungen zu
Opium fu¨r Ovid und In Front of Trang Tien Bridge ergaben, ein wichtiges
’U¨bersetzungs‘- und/oder Verbindungsmittel ist, ko¨nnte es sein, dass mit dem
Regen in Tawadas Libretto ebenfalls eine verbindende Funktion einhergeht.
399 Bei Sei Shonagon (Kopfkissenbuch, S. 84–85) wird Regen zu Musik, also, zu einer
ku¨nstlerischen Ausdrucksform, in Bezug gesetzt:
”
Draußen regnete es in Stro¨men. Wir
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In der o¨stlichen Philosophie kann das Fallen von Regen auf ein harmonisches
Verha¨ltnis von Himmel und Erde deuten, wie Linck zeigt: ”Wenn das qi von
Himmel und Erde in Harmonie ist, so entsteht Regen“.400 Da die Differenz
von Himmel und Erde fu¨r Tawadas Libretto durchaus von Bedeutung ist,
ko¨nnte der starke Regenfall am Ende des Librettos ein Hinweis darauf sein,
dass es zu einem harmonischen Verha¨ltnis zwischen den ’Scherben‘ Himmel
und Erde, und damit, zwischen allen anderen, fu¨r Was a¨ndert der Regen an
unserem Leben? relevanten ’Bruchstu¨cken‘ und ’Fragmenten‘ gekommen ist.
Dass Tawadas Regen daru¨ber hinaus aber auch eine verbindene Funktion
hat, legen die beiden Innenseiten des Umschlags von Tawadas Libretto nahe,
auf denen Auszu¨ge aus Peter Ablingers Regenstu¨ck zu sehen sind. Dieses ist
von Ablinger als achtes Intermezzo im zweiten Akt seiner Stadtoper Graz,
Das Orchester, gedacht worden.401 An dieser Partitur, deren Notenbild an
fallende Regentropfen oder gar an schwer fallenden Regen erinnert, fa¨llt auf,
dass darin einige Takte lang fast alle Stimmen, von den obersten bis hin zu
den untersten, gleichzeitig im Einsatz sind, was im Notenbild so aussieht, als
wa¨re das Oberste zeitweilig mit dem Untersten ’verbunden‘ worden.
402 Im
Text korrespondiert dies mit dem Umstand, dass der Regen sowohl zu dem
Begriff ”Himmel“ als auch zur Erde in Bezug gesetzt wird: So wird der Regen
einerseits als ”Himmelswasser“ (Regen, 77) umschrieben, wa¨hrend es anderer-
seits von den Regentropfen heißt, dass sie ”auf einer Blechplatte“ (Regen, 75)
prasseln beziehungsweise ”auf ein Segeltuch“ (Regen, 75) schlagen, mit ande-
ren Worten, die Erde beru¨hren. Dieser zwischen Himmel und Erde fallende
”Schleier des Regens“ (Regen, 71), der die erga¨nzende ’U¨-bersetzungsarbeit‘
der ’Geschwister‘ Josef und Yukika begleitet, markiert fu¨r Tawada eine an-
drogyne Verbindungsdimension, in der alle ’Scherben‘, die in diesem Libretto
eine Rolle spielen, Europa und Asien, Kopf und Herz, Himmel und Erde,
’ma¨nnlich‘ und ’weiblich‘, oben und unten, zu einer androgynen Ganzheit
verbunden werden sollen. Bezeichnend ist dabei, dass, wa¨hrend dieser an-
drogyne Regen am Schluss von Was a¨ndert der Regen an unserem Leben?
immer nachdru¨cklicher fa¨llt, Josefs und Yukikas ’Mutter Sprache‘ wieder da-
bei ist, zu neuem Leben zu erwachen: ”Yukika: ”Schritt fu¨r Schritt zieht sich
die Mutter in das Hemd zuru¨ck. Sie hat es aufbewahrt aus der Zeit, als sie
noch sang“ (Regen, 76). Du¨rften Josef und Yukika, mit der Wiedergeburt der
Stimme ihrer ’Mutter Sprache, ihrem ’u¨-bersetzerischen‘ Auftrag, na¨mlich die
tote ’Mutter Sprache‘ wieder ans Ufer der Lebenden zu befo¨rdern, gerecht
400 Linck: Suche, S. 21. Die Zeile stammt aus dem Buch Huainanzi, das in der
”
Hanzeit
(206 v. bis 220 n. Chr.)“ entstand. (Ebd., S. 20).
401 Vgl. Ablinger, Peter: Opera/Werke: Stadtoper Graz in sieben Akten. 2. Akt: Das Or-
chester, http://ablinger.mur.at/docu-15dt akt2.html (Stand: 12.8.2011).




unten“ in einem androgynen Zusammenhang, vgl.
Wedekind-Schwertner (Studien, S. 99) zum androgynen Wesen des Merkur in alchemis-
tischen Deutungen:
”
Als Zusammenschluß aller erdenklichen Gegensa¨tze, des Ma¨nnlichen
und Weiblichen, des Wassers und Feuers, des Guten und Bo¨sen, des Oberen und Unteren
erscheint er [Merkur] als die Einheit des lapis philosophorus“.
i
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geworden sein, die Parallele zur Entstehung von Bachmanns ”menschlicher
Stimme“ in Undine geht und Malina, die dort ja ebenfalls von der Wie-
dererkennung zwischen einem ’ma¨nnlich‘ und einem ’weiblich‘ konnotierten
’Fragment‘ abha¨ngig ist, legt nahe, dass Tawada die von ihr gesuchte leben-
dige ’Mutter Sprache‘, in Anlehnung an Bachmanns ”menschliche Stimme“,
als eine androgyne Menschenstimme konzipiert hat. Voraussetzung fu¨r die
Entstehung einer lebendigen ’Mutter Sprache‘ ist somit nicht nur das Vor-
handensein eines relationalen Verha¨ltnisses zwischen zwei Entita¨ten, sondern
offenbar auch, wie bei Bachmann, (androgyne) Ganzheit.
In Japan Style weist Calza auf Besonderheiten des japanischen No-Theaters
und der darin verwendeten Masken hin: “For the most part these masks, with
their ancient cultural heritage, represent psychological types. But against a
background of individual characters – the jealous woman, the nubile young
girl, the passionate warrior, the soul in torment – the mask can display diffe-
rent states of mind – grief or smiles, joy or horror, distress or great determina-
tion – depending on the angle at which the actor places it by the movement
of his head”.403 Die Darstellung unterschiedlicher Gemu¨tszusta¨nde erfolgt
im No-Theater jedoch nicht nur im Sinne eines Nacheinanders, da gerade
die ”intermediate ares – between beauty and ugliness, fairness and mean-
ness, justice and injustice, light and darkness“404 fu¨r die No-Schauspieler und
ihr Publikum von Interesse seien. Auch Bachmanns ”menschliche Stimme“
mo¨chte zugleich ”Wa¨rme und Ka¨lte, Su¨ße und Ha¨rte“, kurz, jeden ”Vorzug
des Lebendigen“ ausdru¨cken (Bachmann: Werke IV/62), um damit das gan-
ze Gesicht des Menschen zeigen zu ko¨nnen. Dieser Zug der ”menschlichen
Stimme“ wird in Undine geht unter anderem daran erkennbar, dass diese
Stimme nicht ’ma¨nnlich‘ oder ’weiblich‘ sein will, sondern (mindestens) bei-
des zugleich. Bei Tawada, die sich in Was a¨ndert der Regen an unserem
Leben?, wie Bachmann bei ihren Ausfu¨hrungen zur ”menschlichen Stimme“
in Musik und Dichtung, auf Andersens Ma¨rchen Des Kaisers Nachtigall be-
zieht, um den Kontrast von toter und lebendiger Sprache zu evozieren und
die, wie Bachmann in Undine geht, eine Wiedererkennung zwischen den bei-
den ’Teilen‘ eines androgynen Ganzen inszeniert, fa¨llt auf, dass gegen Ende
403 Calza: Style, S. 95.
404 Ebd., S. 95. Calza kritisiert an westlichen Deutungen, dass diese das Potential japani-
scher No-Masken, Vielschichtigkeit auszudru¨cken, oftmals verkannt ha¨tten. So schreibt er
namentlich im Hinblick auf Rudolf Kassners und Elias Canettis Deutungen: “The element
that the two concepts share is fixity: the condition, both of the monster and the mask,
is totally circumscribed within the constraints of its own inescapabe limits. It is a typical
schema of the Western mentality, but one for which it is hard to find a parallel in the
context of Japanese culture, or Eastern culture in general. It presupposes an objective
conception of the real, based on antitheses, and operates by distinguishing between unam-
biguous opposites: beautiful and ugly, harmonious and conflicting, good and bad, positive
and negative. While such things are conceivable in the West (or were considered so until
the relativist revolution, the development of analytical psychology and the crisis of modern
art), they would be unthinkable in Japan”. (Ebd., S. 95).
i
i






310 4 Bru¨chig, rissig, unrein
des Librettos in der rechten Spalte von Menschenstimmen405 die Rede ist:
”Das Verkehrsgera¨usch hallt, wa¨hrend die Menschenstimmen tropfen“ (Re-
gen, 75). Diese tropfenden ”Menschenstimmen“, die im Laufe des Librettos
die vielfach erwa¨hnten ma¨nnlichen und weiblichen Stimmen in der rechten
Spalte ablo¨sen, korrespondieren mit dem gelungenen Wiedererkennungspro-
zess zwischen Josef und Yukika am Schluss des Librettos. Dass sie tropfen,
schafft zudem einen Zusammenhang zu Tawadas androgynem ’U¨-bersetzungs-
Regen‘, was erahnen la¨sst, dass Tawada in ihrem Libretto, in Anlehnung an
die Bachmannsche ”menschliche Stimme“, eine androgyne Menschenstimme
erschaffen hat, die ”mit der ganzen Kraft ihrer Kehle“ (Regen, 75) sprechen
mo¨chte. Da mit ihr offenbar ein Anspruch auf Ganzheit einhergeht, verko¨rpert
diese Menschenstimme genau dasjenige, was am Anfang der Ausfu¨hrungen
zu Was a¨ndert der Regen an unserem Leben? als eine der gro¨ßten poetolo-
gischen Herausforderungen in Tawadas Poetologie genannt wurde: Na¨mlich
eine eigene, ku¨nstlerische Stimme zu finden, die allen ’Teilen‘ des Selbst, dem
Osten wie dem Westen, dem ’Ma¨nnlichen‘ wie dem ’Weiblichen‘, dem Denken
wie dem Fu¨hlen, gleichermaßen gerecht wu¨rde.406
Tawadas androgyne Menschenstimme zeichnet sich, wie Bachmanns ”mensch-
liche Stimme“ und die androgyne Kunst Elizabeth Murrays, durch Unvoll-
kommenheit aus. Nicht nur ist das androgyne ’Schreib-Gefa¨ß‘, das Josef und
Yukika zusammen bilden und das die Voraussetzung fu¨r die Entstehung dieser
androgynen ”Menschenstimme“ ist, von Anfang an von Rissen und Lu¨cken
durchzogen gewesen, sondern Tawadas androgyne Menschenstimme zeichnet
sich zudem, – vor dem Hintergrund der bisherigen Ausfu¨hrungen zum An-
drogynen bei Tawada kaum zufa¨llig –, durch ’Unreinheit‘ aus. Bereits im
405 Auch in U¨berseezungen (47) wird eine
”
Menschenstimme“ erwa¨hnt.
406 Nicht jede(r) Ku¨nstler(in) versteht das eigene Werk als spezifisch androgyn. Sofern
aber Androgynie als Ausdruck des Bemu¨hens verstanden werden kann, die ganze Palet-
te menschlicher Existenz sichtbar werden zu lassen, zeigt sich, dass die Bemu¨hung, beide
Seiten der conditio humana zeigen zu wollen, von vielen Ku¨nstlern, Denkern und Schrift-
stellern geteilt wird. Sloterdijk zum Beispiel umschreibt seine eigene Spha¨ren-Theorie mit
Hilfe der Stilfigur des Oxymorons, weil es ihm, so Sloterdijk, nicht mo¨glich sei,
”
einen ge-
gebenen Geschmack als su¨ß oder nicht doch auch als etwas bitter, als bitter, jedoch auch
als etwas su¨ß“ zu beschreiben. Deshalb trete er
”
die Flucht nach vorn“ an,
”
um aus der
Unentschiedenheit einen Eigenwert zu machen, das Su¨ßbittere, den Doppelgeschmack, das
Doppelpra¨dikat. Wo¨rtlich bedeutet das oxymoron das Scharf-Stumpfe oder das Brennend-
Milde. Besingt Sappho den doppelsinnigen Eros, so gebraucht sie das aus glykos, su¨ß, und
pikros, scharf, pikant, zusammengesetzte Pra¨dikat glykypikros, um auszusagen, daß die
Liebe auf Lesbos, wie vermutlich anderswo, ein Glu¨ckselend, eine entzu¨ckte Tortur ist“.
(Sloterdijk: Spha¨ren III, S. 877). Su¨ßbitter, oder lieber: su¨ß-scharf, geht es auch in der
Kunst des chinesischen, regime-kritischen Ku¨nstlers Ai Wei Wei zu, dem vom 12. Oktober
2009 bis zum 17. Januar 2010 im Mu¨nchner Haus der Kunst eine Ausstellung gewidmet
wurde. Vgl. dazu Ai Wei Wei im Interview mit Rauterberg, Hanno: Da ist Druck im Kes-
sel. In: Die Zeit vom 1. Oktober 2009, S. 49:
” ’
Vermutlich bin ich eine Art Sandwich,
eine Schicht Politik, eine Schickt Poesie, dazwischen viel Senf, su¨ßer und scharfer‘. Jetzt
reibt er sich noch einmal u¨bers Gesicht, diesmal ganz entspannt.
’
Fu¨r mich geho¨rt beides
zusammen, auch wenn es mir mit den Skulpturen eher um Meditation geht, um physische
Pra¨senz, ums Spu¨ren‘ “.
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Hinblick auf die androgyne U¨bersetzungssprache in Opium fu¨r Ovid stellte
sich heraus, dass diese sich in einem ’unreinen‘ Gewa¨sser entwickelt: So wird
das Meerwasser dort als eine ”salzige Suppe“ umschrieben, ”in der Seetang
und Quallen“ (Opium, 70) tanzen. Auch in Was a¨ndert der Regen an unse-
rem Leben? gibt es ’unreine‘ Gewa¨sser. Am Schluss des Librettos wird ein
Fluss erwa¨hnt (Regen, 76). Als Josef Yukika erza¨hlt, wie er den gewaltsa-
men Ma¨nnerkopf abgeschnitten und ”ins Wasser geworfen“ (Regen, 76) hat,
bemerkt Yukika plo¨tzlich, dass das Wasser ”unrein“ geworden sei: ”Yukika:
Das Wasser ist tru¨b geworden. Es ist gut, wenn das Wasser unrein ist. Fu¨r
das Plankton, die Mutter aller Lebewesen. Josef : Es riecht zwar nach ver-
faultem Fisch. Aber so kann ich weiter tippen. Yukika: So kann ich weiter
tippen“ (Regen, 76). Der abgeschnittene Kopf hat im Wasser des Flusses zu
verfaulen begonnen, was den ’U¨-bersetzern‘ Josef und Yukika nur entgegen-
kommt: Das ’unreine‘ Gewa¨sser wird ihnen offenbar zu einem fruchtbaren,
Schrift generierenden Na¨hrboden.
Wie aus den Ausfu¨hrungen zu In Front of Trang Tien Bridge hervor-
ging, zeichnet sich die japanische A¨sthetik durch eine ausgepra¨gte ”Vorliebe
fu¨r Unvollkommenes“407 aus. Mit dieser Wertscha¨tzung des Unvollkomme-
nen breche sie, wie Calza betont, mit dem Vollkommenheitsideal westlicher
A¨sthetik.408 Die Frage ist aber, was in der japanischen A¨sthetik genau unter
Unvollkommenheit zu verstehen ist. Wa¨hrend es bei chinesischer Keramik,
so Calza, darauf ankomme, die Spuren der Materialita¨t, aus dem das Ob-
jekt hergestellt worden ist, zu verwischen, treffe dies auf japanische Keramik
gerade nicht zu: “In China clay is transformed into fine porcelain, into a
translucent, chilly receptacle for light; in Japan it reveals, under the rustic
glaze, the coarseness of the raw material. Ceramics show that they are pro-
ducts of the earth, shaped by human beings, not a natural element become
an idea”.409 Genausowenig wolle sie, was fu¨r japanische Kunst u¨berhaupt zu-
trifft, eventuelle ’Makel‘ und ’Fehler‘ des Dargestellten oder Hervorgebrachten
u¨bertu¨nchen:
The sense of the beautiful in Japanese art seems to be expressed in forms that are
not clearly defined, works whose character is
’
fluid’; which is to say that they lend
themselves to several interpretations, they reveal a world that is not yet complete
but is caught at one moment of its creation. [. . . ] In the image of a tree the observer
should not look for a harmonious arrangement of trunk and branches, designed to
give the impression of a
’
great organizer’ in charge of creation, or for an idea of
arboreal perfection to which the tree corresponds as closely as possible. What will
be emphasized is the contorted shape, the crevices, the scars left by branches that
have long since fallen: evidence of life, of constant change.410
Bei aller Akzeptanz fu¨r die Unvollkommenheit von Menschen und Dingen,
die es in der japanischen Kunst von alters her gegeben hat und die sich zum
407 De Botton: Glu¨ck, S. 235.
408 Calza: Style, S. 230.
409 Ebd., S. 229.
410 Ebd, S. 230.
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Beispiel auch in dem wabi -Prinzip spiegelt,411 sollte nicht u¨bersehen werden,
dass es von hier aus ein sehr weiter Weg zu dem ’unreinen‘ Gewa¨sser in Was
a¨ndert der Regen an unserem Leben? ist, in dem ein verfaulender Ma¨nnerkopf
das Wasser tru¨bt. Die Radikalita¨t, mit der Tawada diese ’Unreinheit‘ schil-
dert, legt nahe, dass sich Tawada in ihrer Suche nach einer ’unreinen‘ andro-
gynen Menschenstimme von jeglichem Vollkommenheitsideal gelo¨st hat.
Die ’Unreinheit‘ dieser Stimme ist dabei nur folgerichtig, denn wenn sich
Androgynie bei Tawada unter anderem dadurch auszeichnet, dass klare Tren-
nungen im Sinne von ”hier ist das Wasser und hier ist die Erde“ (Verwand-
lungen, 55) nicht la¨nger mo¨glich sind, mu¨ssen sich folglich Androgynie und
’Reinheit‘ notwendigerweise ausschließen: Denn ’Reinheit‘ setzt voraus, dass
das als ’unrein‘ Empfundene ausgegrenzt wird, mit dem Ziel, nur noch ’Rei-
nes‘, das heißt: Unvermischtes und Ungetru¨btes, u¨brig zu behalten. In Mary
Douglas’ Purity and Danger (1966) sind Reinheit und Unreinheit system-
gebundene, relative Gro¨ßen,412 die sich in jedem gesellschaftlichen und kul-
turellen System wiederfinden lassen und damit einen universalen Charakter
haben. Ob dabei etwas als “pollution”413 empfunden wird, ha¨ngt, Douglas
zufolge, unter anderem zusammen mit der Frage, ob und inwiefern es in-
nerhalb des Systems zu einem “breaking of that which should be joined or
joining of that which should be separate”414 gekommen ist. Das Andro-gyne,
das bereits qua Nomen eine ’Unreinheit‘ ist, ist vor diesem Hintergrund ein
Beispiel par excellence fu¨r ein “joining of that which should be separate”, ein
Beispiel also fu¨r eine Ambiguita¨t, die dem ’Reinheitsgebot‘ der Gesellschaft,
die das ’Ma¨nnliche‘ vom ’Weiblichen‘ trennen will, eine Herausforderung oder
gar Gefahr darstellt: Denn “DIRT IS DANGEROUS”.415 Douglas geht es le-
diglich darum zu zeigen, wie Systeme durch Unterscheidungen wie ’rein‘ und
’unrein‘ reguliert werden. Da ferner die Bezeichnungen ”rein“ und ”unrein“
bei Douglas relative Gro¨ßen sind, wird das als ’unrein‘ Erscheinende von vorn-
herein in Frage gestellt, mit anderen Worten, ihm wird seine ’Gefa¨hrlichkeit‘
genommen. Letzteres kann aber nicht verhindern, dass Unreinheit hier im-
mer noch als Tabubruch gewertet wird, denn das ’Unreine‘ ist aus Douglas’
Sicht immer noch dasjenige, was mit den Gesetzen des auf ’Reinheit‘ ausge-
richteten Systems unvertra¨glich ist und deshalb abweicht, ergo, ’unrein‘ ist.
Unterschiedlicher ko¨nnte die Art und Weise, auf die Tawada ’Unreines‘ insze-
niert, kaum sein, da ’Unreines‘ in Was a¨ndert der Regen an unserem Leben?
nichts weniger als eine Lebensgrundlage darstellt, da Tawada das ’unreine‘
Wasser des Flusses zu Nahrung, Wachsen und Fruchtbarkeit in Bezug setzt,
zu elementaren Bedingungen der menschlichen Existenz also, ohne die es
Menschen u¨berhaupt nicht ga¨be. ’Unreinheit‘ ist hier also nichts mehr, das
411 Vgl. dazu die Ausfu¨hrungen zu In Front of Trang Tien Bridge (Kapitel 4.3.9).
412 Douglas, Mary: Purity and Danger. An analysis of concept of pollution and taboo.
London 2004, S. 44.
413 Ebd., S. 140.
414 Ebd., S. 140.
415 Ebd., S. x.
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abweicht, sondern es ist bei Tawada dasjenige, worauf grundsa¨tzlich nicht
verzichtet werden kann.
Von dem ’Boten‘
416 und ’U¨-bersetzer Josef heißt es, dass dieser ”das Herz
der Menschen beim ersten Schuss treffen“ (Regen, 34) wolle. Das ko¨nnte dar-
auf hindeuten, dass Tawadas androgyne ”Menschenstimme“, wie Bachmanns
”menschliche Stimme“, etwas bewirken mo¨chte. Im dritten Akt streiten sich
zwei Bru¨der daru¨ber, wer denn der Bruder von wem sei, beziehungsweise wer
”zuerst“ (Regen, 24) da war. Etwas spa¨ter, nun erweitert um eine Schwes-
ter (Regen, 28), beanspruchen die Geschwister alle drei den Besitz der glei-
chen Puppe: ”Was ist das? Eine Puppe? Junge 1 : Das ist meine! Junge 2 :
Das ist meine! Ma¨dchen: Das ist meine!“ (Regen, 26). Wa¨hrenddessen ist in
der rechten Spalte, parallel zu diesem ”Konkurrenzkampf“ (Regen, 27), eine
”mu¨tterliche Stimme“ (Regen, 27) zu ho¨ren, die die Namen David, Mach-Mut
und Mohammed ruft (Regen, 27): Einen ju¨disch-christlichen Namen also so-
wie zwei Namen, die der arabischen Welt entstammen. Spa¨ter ruft ”eine neue
Frau oder die Frau mit der mu¨tterlichen Stimme“ auch den Namen ” ’Ma-
rek¡ “ (Regen, 31). Als schließlich drei weitere Kinder die Bu¨hne betreten,
deren Sprache eine kulturelle Zugeho¨rigkeit zur o¨stlichen Welt vermuten la¨sst
(Regen, 29), scheint dieses ”Patchwork aus Kinderstimmen“ (Regen, 35) ei-
ne vielfa¨ltige Versammlung von Kindern zu sein, die allesamt, wie vermutet
werden kann, in einem Bezug zur ”mu¨tterliche[n] Stimme“ stehen und da-
mit also, bis zu einem gewissen Grade, als einanders ’Geschwister‘ anzuse-
hen sind. Tawada evoziert somit implizit das Bild einer globalen ’Familie‘,
die sich u¨ber die Grenzen jedweder kultureller und sprachlicher Art hinweg-
zusetzen vermag. Der Hinweis auf einen Konkurrenzkampf jedoch, der sich
zwischen den ’Geschwistern‘ ju¨dischen, christlichen und/oder muslimischen
Hintergrunds zutra¨gt, tru¨bt das Bild ein wenig und la¨sst unweigerlich an
Lessings Nathan der Weise und die darin enthaltene Ringparabel denken,
wo sich bekanntlich drei leibliche Geschwister daru¨ber streiten, wer denn
dem Vater der Liebste gewesen sei und damit den Besitz des ’wahren‘ und
’rechten‘ Ringes beanspruchen ko¨nne.
417 Bei Lessing ist die Ringparabel ein
Bild fu¨r den Streit der drei monotheistischen Religionen, die vergessen ha-
ben, dass sie im Grunde genommen alle einanders ’Geschwister‘, das heißt
fu¨r Lessing, gleichwertige und gleichberechtigte ’Kinder‘ eines einzigen ’Va-
ters‘, sind. Dass der Konkurrenzkampf bei Tawada ausgerechnet zwischen
’Geschwistern‘ mit Namen wie ”David“ und ”Mohammed“ ausgetragen wird,
la¨sst darauf schließen, dass sich Tawada in Was a¨ndert der Regen an unserem
Leben? implizit auf Nathan der Weise bezogen hat – wohlgemerkt mit dem
Unterschied, dass Tawada die Ebene der Religion im Rahmen der Wieder-
belebung einer ’heidnischen Mutter Sprache‘ ausgeblendet hat und deshalb
416 In dem Essay Die Botin (U¨berseezungen, 46) tritt eine Botin auf, die die Sa¨tze des Ich
mu¨ndlich zu einem Adressaten u¨berbringen soll (U¨berseezungen, 47).
417 Lessing, G.E.: Nathan der Weise. Ein dramatisches Gedicht in fu¨nf Aufzu¨gen. Stutt-
gart 1998, S. 71–75.
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auch, anders als Lessing, eine Mutter ins Spiel bringt.418 Der Sinn der Bezug-
nahme auf Lessing liegt auf der Hand: Im Lichte seines Werks stellt sich die
’geschwisterliche‘ Relationalita¨t von Josef und Yukika, die ja sehr wohl eine
gleichwertige und gleichberechtigte Relationalita¨t impliziert, nicht zuletzt als
ein Beispiel fu¨r Toleranz heraus, fu¨r eine Toleranz na¨mlich, die das ’Fremde‘
oder vermeintlich ’Unreine‘ im anderen und/oder im Selbst akzeptiert, statt
in ihm eine Bedrohung zu sehen.419 Sofern also Tawadas androgyne Men-
schenstimme das ”Herz der Menschen“ (Regen, 34) treffen mo¨chte, kommt
es ihr offenbar darauf an, den Menschen, sollte sie ihn mit ihrer Stimme er-
reichen ko¨nnen, zu eben einer solchen Toleranz aufzurufen. In Stimme eines
Vogels schreibt Tawada der Stimme der lebendigen Nachtigall, die im Libret-
to als Beispiel fu¨r eine lebendige Menschenstimme funktioniert, außerdem
”Heilkraft“ (Verwandlungen, 15) zu. Wie die ”menschliche Stimme“ in Undi-
ne geht, die ”Schandorte“ durch Wasser wieder ergru¨nen lassen will, ”damit
sie zuletzt hell bleiben mo¨gen“ (Bachmann: Werke II/260), scheint somit auch
Tawadas androgyne Menschenstimme Heilung bewirken zu wollen: Heilung
zwischen den Menschen, und Heilung im Menschen selbst.
418 Diese Verschiebung korrespondiert mit dem Umstand, dass die Sprachordnung bei
Tawada nicht la¨nger ausschließlich
’
ma¨nnlich‘ kodiert ist, wie die Ausfu¨hrungen zu In
Front of Trang Tien Bridge ergaben.
419 Vgl. dazu Schmid: Lebenskunst, S. 101:
”
Die Selbstgestaltung besteht im Zusam-
menfu¨gen des Selbst zu einer Koha¨renz, in der auch befremdliche Erfahrungen und noch
das zeitweilige Zerrissensein Platz finden ko¨nnen, statt aufgehoben oder ausgeschlossen zu
werden. Koha¨renz, das ist der Zusammenhang des Selbst, seine innere Festigkeit, nicht
so sehr seine
’
Einheit‘, eher seine Integrita¨t, eine Zusammenfassung des Auseinanderstre-
benden, eine Leistung des integralen Selbst, desjenigen Selbst im Selbst, das sich mit
umfa¨nglichem Blick um die Gesamtheit des Selbst sorgt. Anderes, auch Fremdes kann da-











In Unvollkommene Androgynie. Menschliche Stimmen bei Ingeborg Bach-
mann, Elizabeth Murray und Yoko Tawada ist zum ersten Mal eingehend
untersucht worden, welche Funktion dem Androgynen im Werk der ame-
rikanischen Malerin Elizabeth Murray und der japanisch-deutschen Verfas-
serin Yoko Tawada zukommt. Was Bachmann betrifft, hat die Bachmann-
Forschung zwar mehrfach auf androgyne Spuren in ihrem Werk hingewiesen,
nie jedoch hat sie dabei dem Umstand Rechnung getragen, dass Bachmann
eine grundlegende Erneuerung des Androgynen vornimmt. Diese teilt sie mit
Murray und Tawada. Sie besteht in der Ausformung einer unvollkommenen
Androgynie, die sich nicht la¨nger an verlorener Ganzheit, sprich: Einheit,
orientiert und deshalb auch nicht la¨nger um Wiederherstellung einer bruch-
und/oder differenzlosen Ganzheit bemu¨ht ist. Bachmann, Murray und Tawa-
da gehen davon aus, dass Menschen prinzipiell von Fragmentierung, das heißt,
von Differenzierung, gekennzeichnet sind und aus dem Grund grundsa¨tzlich
nicht als ’eins‘ aufgefasst werden ko¨nnen. Diese Erkenntnis denken sie kon-
sequent zu Ende und versuchen, ausgehend von eben dieser menschlichen
Fragmentierung, zu einer unvollkommenen, das heißt, den Ko¨rper sowie das
Begehren nicht la¨nger leugnenden Ganzheit zu finden. Mag Androgynie in
Literatur und Kunst noch nie so gedacht worden sein, entscheidend ist, dass
Bachmann, Murray und Tawada das Androgyne nicht nur konzeptualisie-
ren, es also als Idee postulieren, sondern dass sie in ihren Werken zu einer
unvollkommenen androgynen Ganzheit finden. Zur theoretischen Untermaue-
rung dieser anderen, nicht im Sinne von Einheit denkbaren Ganzheit ist die
Spha¨ren-Theorie Peter Sloterdijks erstmalig in einem androgynen Kontext
angewendet worden.
Im Hinblick auf das Werk Bachmanns zwingen die oben geschilderten
Ergebnisse zu einem Umdenken. Ihr Werk wurde oftmals innerhalb der
einschra¨nkenden Koordinaten eines Diskurses verhandelt, wo lediglich der
Aspekt des Scheiterns, der in ihrem Werk unu¨bersehbar ist, im Mittel-
punkt stand. Da das Scheitern in ihrem Werk besonders das Verha¨ltnis
des ’Ma¨nnlichen‘ zum ’Weiblichen‘ betreffe, sei das Androgyne, das ja eine
geglu¨ckte, gleichwertige Verbindung des ’Ma¨nnlichen‘ und ’Weiblichen‘ impli-
ziere, zum Scheitern verurteilt – so zumindest die Argumentation. Vorliegende
Untersuchung kommt jedoch zu einem anderen Ergebnis. Allen Ansa¨tzen zum
Trotz, die dem Werk Bachmanns eine grundsa¨tzlich utopische Ausrichtung
zuschreiben, ist Bachmann eine Realistin: Sie ist sich u¨ber die Bedingungen
der conditio humana, u¨ber die fragmentierte, ergo, leidende und begehrende
Natur des Menschen vollkommen im Klaren und weiß, dass sich an dieser
unausweichlichen Konditionierung des Menschen nichts wird a¨ndern lassen
ko¨nnen. Auch hinsichtlich des Verha¨ltnisses des ’Ma¨nnlichen‘ zum ’Weibli-
chen‘ in einer von ihr als mo¨rderisch und krank diagnostizierten Gesellschaft
gibt sich Bachmann keinerlei Illusionen hin. Die Brisanz der Bachmannschen











Menschen selbst sucht, was heißt, dass sie sich zur Lo¨sung dieses Problems
in das Innere des bei Bachmann immer zweigeteilten Menschen begeben
muss. Dort, an inneren Schaupla¨tzen, inszeniert sie androgyne Odysseen, die
von faschistoider Herrschaft u¨ber den ’weiblichen‘ Teil im Selbst zur Aner-
kennung fu¨hren, dass dieses ’Weibliche‘ wesentlich zum mehrdimensionalen
Selbst geho¨rt. Dabei fa¨llt auf, dass die unterschiedlichen ’Teile‘, aus denen
die anvisierte androgyne Ganzheit hervorgehen soll, bei Bachmann ha¨ufig im
Zeichen von ’Geschwisterlichkeit‘ stehen: So nicht nur in Malina, wie die For-
schung bereits gezeigt hat, sondern auch in Ein Schritt nach Gomorrha und
Undine geht. Anders aber als von der Forschung, zumindest im Hinblick auf
Malina, angenommen, geht mit dieser ’Geschwisterlichkeit‘ keineswegs eine
Verletzung des Inzestverbots einher: Die Funktion androgyner ’Geschwister-
lichkeit‘ liegt in den oben genannten Werken vielmehr darin, von Anfang
an die grundsa¨tzliche Zusammengeho¨rigkeit der ’Fragmente‘ ’ma¨nnlich‘ und
’weiblich‘ zu signalisieren. Diese androgyne, ’geschwisterliche‘ Verbindung der
’Teile‘ ist dabei, wie sich des Weiteren in Undine geht und Malina zeigt, auf
poetologischer Ebene die unabdingbare Voraussetzung fu¨r die Emergenz einer
”menschlichen Stimme“. Neu ist daran nicht nur die Erkentnis, dass Bach-
mann dieses poetologische Konzept in ihrer Prosa weiterentwickelt hat und
der ”menschlichen Stimme“ damit eine viel zentralere Stellung in ihrer Poeto-
logie zukommt als bislang angenommen, sondern die ”menschliche Stimme“
stellt sich in den oben genannten Werken daru¨ber hinaus auch als ein spe-
zifisch androgynes Konzept heraus: Denn sie geht, wie gezeigt worden ist,
aus dem Zusammenschluss des ’Weiblichen‘ mit dem ’Ma¨nnlichen‘ hervor.
Diese androgyne Qualita¨t der Bachmannschen ”menschlichen Stimme“ la¨sst
dabei erahnen, dass es zu einseitig wa¨re, bei Bachmann lediglich von der
Suche nach einer weiblichen Stimme auszugehen. Die (Aussage)-Kraft ihrer
Werke besteht vielmehr darin, dass sie den ganzen Menschen, sein ganzes
Gesicht, sein ganzes Leiden und Hoffen zum Ausdruck bringen will. Bach-
mann begnu¨gt sich eben nicht mit nur der einen ’Ha¨lfte‘, sondern sie setzt
sich – was große Kunst immer ausmacht – mit den Grundfragen der conditio
humana auseinander.
So auch Elizabeth Murray. Die amerikanische Ku¨nstlerin nennt ihre Kunst
deshalb androgyn, weil sie keine ’ma¨nnliche‘ oder ’weibliche‘ Kunst schaffen
mo¨chte, sondern eine menschliche Kunst, in der die beiden Seiten mensch-
lichen Seins, Denken und Fu¨hlen, Freude und Leid, Leben und Tod, gleich-
zeitig beru¨cksichtigt werden ko¨nnten. Menschen aber haben Ko¨rper, und das
Neuartige an Murrays androgyner Kunst ist, dass die Suche nach andro-
gyner Ganzheit sich auf der Basis einer bisweilen a¨ußerst explizit herauf-
beschworenen Ko¨rperlichkeit vollzieht. Ist unverkennbar, dass Murray dabei
oftmals spezifisch vom weiblichen Ko¨rper ausgeht, la¨sst sich die begehrende
Ko¨rperlichkeit von Murrays androgynen ’Ko¨rpergefa¨ßen‘ dennoch nicht ein-
deutig bestimmen: So gibt es Gema¨lde, deren ’Teile‘ nicht nur die Assoziation
mit weiblichen, sondern auch mit ma¨nnlichen Geschlechtsteilen zulassen, was
zeigt, dass es Murray in ihrer Kunst offenbar auf den Menschen ankommt –
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den ma¨nnlichen oder den weiblichen. Diese grundlegende Akzeptanz im Hin-
blick auf die menschliche Ko¨rperlichkeit ist in einem androgynen Zusammen-
hang bemerkenswert zu nennen. Da na¨mlich das Androgyne letztendlich im-
mer jenseits der begehrenden Ko¨rperlichkeit des weiblichen oder ma¨nnlichen
Menschen gedacht worden ist, deutet alles darauf hin, dass Murray in ihrer
Kunst, radikaler noch als Bachmann, eine grundlegende Wende im Hinblick
auf das Androgyne vollzogen hat. Diese besteht darin, dass das Androgyne
sich nicht la¨nger u¨ber den begehrenden Ko¨rper des ma¨nnlichen oder weibli-
chen Menschen hinwegsetzen mo¨chte, sondern seinen Ausgangspunkt gezielt
in den von Murray immer wieder dargestellten, fragmentierten, begehrenden
’Ko¨rpergefa¨ßen‘ sucht, dabei aber dennoch zu unvollkommener, das heißt:
nicht ungebrochener, Ganzheit findet. Da die Fragmentierung der von Mur-
ray dargestellten ’Ko¨rpergefa¨ße‘ zumeist auch physisch vollzogen worden ist,
in dem Sinne, dass viele ihrer Werke in mehrere ’Teil‘-Leinwa¨nde zersplittert
worden sind, die dennoch zusammen, zumindest im Falle einiger Werke, ein
(rundes) Ganzes ergeben, la¨sst sich das Paradoxon, dass etwas Fragmentier-
tes trotzdem, wenngleich auch nur bedingt, ganz sein kann, an ihrem Werk
beispielhaft ablesen. Damit kommt ihrer androgynen Kunst im Rahmen der
Fragestellung nach einer unvollkommenen, aus Fragmentierung hervorgehen-
den, Androgynie in der vorliegenden Studie eine eminente Bedeutung zu.
Das Werk der bilingualen Autorin Yoko Tawada ist ha¨ufig unter dem
Gesichtspunkt von Interkulturalita¨t, (bilingualer) Sprachproblematik und
dem Pha¨nomen der U¨bersetzung gelesen worden. So berechtigt und nahe-
liegend dies ist, hat die Forschung bislang u¨bersehen, dass die mannigfachen
’U¨berseezungen‘, die Tawada in ihrem Werk inszeniert, mitunter eine Funk-
tion haben, die weit u¨ber das ku¨nstlerische Erforschen von Sprachgrenzen
und -mo¨glichkeiten hinausgeht: Es kommt Tawada bei ihrem poetologischen
Konzept der U¨bersetzung letztendlich auf die Verbindung zweier Sprach- und
Lebenswelten an. Tawada stellt die Konfrontation von Europa und Asien
oder auch die Begegnung der Sprachen Deutsch und Japanisch mitunter als
ein teˆte-a`-teˆte zweier Protagonisten dar, die ’ma¨nnlich‘ und/oder ’weiblich‘
konnotiert sind. Dabei handelt es sich um innere Prozesse, deren Ziel die
Herausbildung von androgynen Verbindungen zwischen den unterschiedlichen
’Fragmenten‘ im Menschen selbst ist. Tawada kommt es dabei nicht auf die
Wiederherstellung einer einstigen, bruchlosen Ganzheit an: Ihr Ausgangs-
punkt ist vielmehr eine von Fragmentierung und Begehren gekennzeichnete
Welt, in der dennoch zu androgyner Ganzheit gefunden werden kann. Unvoll-
kommen sind diese Ganzheiten dabei aber nicht nur, weil sie Fragmentierung,
und damit, Begehren zur Voraussetzung haben, sondern weil sie von Tawa-
da ausdru¨cklich auch im Sinne von Unreinheit verstanden werden. Das la¨sst
nicht nur an Murrays Kunst denken, wo ’Makel‘ wie Flecken und Farbspuren,
die in ihren Gema¨lden oftmals gerade nicht behoben werden, die unvollkom-
mene Menschlichkeit ihrer androgynen Kunst unterstreichen sollen, sondern
nicht zuletzt auch an die Bachmannsche ”menschliche Stimme“, die ihr Wir-
kungspotential ja gerade durch die Abwesenheit von Makel- und Fehlerlo-
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sigkeit bezieht. Tawadas ’unreine‘ Androgynie durchbricht nicht zuletzt auch
deshalb die Verbindung, die es von jeher zwischen Androgynie und Vollkom-
menheit gab, weil ihre Androgynie, in einer Linie mit dem Androgynen bei
Bachmann und Murray, nicht la¨nger im Sinne von Makellosigkeit umschrie-
ben werden kann. Da es ausgerechnet dieses ’unreine‘, von Tawada mitunter
auch als fruchtbar charakterisierte Androgyne ist, das bei Tawada die Be-
dingung fu¨r die Entstehung einer androgynen Menschenstimme darstellt, die
der Bachmannschen ”menschlichen Stimme“ in hohem Maße verpflichtet ist,
zeigt sich unmissversta¨ndlich, dass Tawada sich im Hinblick auf das Andro-
gyne endgu¨ltig von der Idee der Vollkommenheit verabschiedet hat.
Dem Androgynen bei Bachmann, Murray und Tawada kommt – gerade
weil es unvollkommen ist – eine gesellschaftliche Relevanz zu. Mit ihm ver-
bindet sich na¨mlich ein ethisches Potential, das letztendlich fu¨r jeden ein-
zelnen Menschen von Bedeutung ist. Warum das so ist, wird deutlich, wenn
das Androgyne, so wie es aus den Werken Bachmanns, Murrays und Tawa-
das spricht, als Ausdruck fu¨r die Arbeit am komplexen Selbst begriffen wird:
Wer damit umzugehen weiß, dass das eigene Selbst nicht ungebrochen ist,
sondern aus mehreren, mitunter auch als ’fremd‘ empfundenen ’Teilen‘ be-
steht, der oder die legt eine Fa¨higkeit an den Tag, gegenu¨ber dem als anders
oder als ’fremd‘ gewerteten Anderen im Selbst tolerant aufzutreten. In einer
globalisierten Welt, in der Unterschiede kultureller, ethnischer oder sozialer
Art das menschliche Zusammensein immer nachdru¨cklicher pra¨gen, ist ein
solches, u¨ber den Weg der Selbstvermittlung gewonnenes, tolerantes Selbst-
bild von unscha¨tzbarem Wert, stellt es doch, gemessen an dem Umstand,
dass Selbst und Welt, wie Bachmann zeigt, zusammenha¨ngen und einander
bedingen, nichts weniger als den Nukleus einer besseren Welt dar. Zwei ’Frag-
mente‘, die Bachmann, Murray und Tawada dabei besonders nachdru¨cklich
zu verbinden versuchen, sind die ’Fragmente‘ Denken und Fu¨hlen: So gibt
es in ihren Werken immer wieder Augenblicke, in denen Kopf und Herz zu
einem androgynen, unvollkommenen Ganzen zusammengeschlossen werden.
Diese Verbindung steht bei Bachmann, Murray und Tawada an der Basis ei-
nes Erkennens, das nicht auf Denkprozesse allein reduzierbar ist, sondern aus
dem Zusammenwirken von Hirn und Herz entsteht, mit anderen Worten, der
ganze Mensch, gerade auch der verletzliche, fu¨hlende Mensch, ist involviert.
Diese ganzheitliche Form des Erkennens birgt eine Chance fu¨r unsere globali-
sierte Gegenwart. Die Welt ist im Umbruch: Der Traum vom Beherrschen der
Erde und ihren natu¨rlichen Prozessen ist la¨ngst ausgetra¨umt, wobei sich die
Einsicht immer mehr durchsetzt, dass zum Erhalt des menschlichen Habitats,
oder besser noch: zum Erhalt des Lebens u¨berhaupt, andere, nachhaltigere
Daseinsmodi entwickelt werden mu¨ssen. Zu den Ursachen fu¨r die heutige Lage
muss dabei ein Denken geza¨hlt werden, das sich immer u¨ber die Dinge gestellt
hat, das, um mit Irigaray zu sprechen, lieber in den Himmel geschaut hat als
sich dem na¨chsten, der Erde, zu widmen, und das sich immer, zur Wahrung
einer vermeintlichen Objektivita¨t, aus dem eigenen Ko¨rper und dem eigenen
Fu¨hlen und Empfinden ausgeklinkt hat. Ein solches Denken, das sich immer
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ho¨her ins Zerebrale aufschwingt, in autistisch anmutender Manier nur noch
mit sich selbst bescha¨ftigt ist und sich folglich jeglicher menschlichen Be-
troffenheit verschließt, mag vielleicht an der Basis unglaublicher technischer
Entwicklungen gestanden haben, die heutige Beschaffenheit der Welt zeigt,
dass mit ihm ein hoher, um nicht zu sagen, der ho¨chste Preis u¨berhaupt,
verbunden ist: das Leben selbst. Was wir brauchen, ist deshalb ein Denken
und Erkennen, das seinen Ausgangspunkt im unvollkommenen, begehrenden,
verletzlichen Ko¨rper findet und das sich, nicht losgelo¨st, sondern gerade ver-
bunden mit dem menschlichen (Mit)fu¨hlen und (Mit)empfinden, den großen
Fragen des Lebens, der Welt und der bedrohten Erde stellt. Wenn es so ist,
dass Hirn und Herz zusammengehen mu¨ssen, wie Bachmann es 1973, kurz
vor ihrem Tod, ausgedru¨ckt hat, sind die Werke Bachmanns, Murrays und
Tawadas als beispielhafte Zeugnisse dafu¨r anzusehen, dass ein solches Zusam-
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When speaking of androgyny, of that which is male and female at the same
time, the concept of wholeness necessarily comes to mind. Cosmogonies all
over the world tell the tale of a former divine, androgynous wholeness that
broke apart in order to initiate the creation of the world. The existence of
the difference between male and female thus only came into being because
something formerly unbroken was fragmented. In Platos Symposium, this
same pattern can be detected. There, Plato has comedy poet Aristophanes
speak of the origins of love. As Aristophanes states, humans originally had a
spherical shape and belonged to three different races: They were either wholly
male, female or androgynous. As these creatures fell prey to a growing hybris
that started to threaten the gods, Zeus decided to punish them by severing
each and one of them into two parts. Through this act, the phenomenon of
human love was born: For love, thus Aristophanes, was born out of this sudden
emergence of lack, making each ’half’ yearn for the lost ’other half’, turning
love into a compensatory act through which each and every fragmented part
tries to reconstruct a wholeness that in the end can’t be regained ever again.
For all the difference there undoubtedly is between the mythical accounts
referred to above on the one hand and Plato’s dealings with the phenomenon
of love on the other, androgyny in both cases is that which, in its perfect
wholeness, precedes the realm of human, broken existence. Since that which
is broken can’t be one and vice versa, androgynous wholeness, at least in the
cosmogonies referred to above and in Platos Symposium, turns out to be that
which is one, unbroken, not marked by fragmentation.
In the light of poststructuralist thinking, it comes as no surprise that the
concept of (androgynous) wholeness, understood in terms of unbroken unity,
has fallen prey to massive criticism – and rightly so: For if human existence
is governed by desire, if humans are what they are, precisely because they
aren’t one and whole but defined by lack, then the concept of (androgynous)
wholeness seems to have outplayed its role. Or has it?
In recent years, philosophers like Peter Sloterdijk, Luce Irigary and Wil-











like Peter Sloterdijk’s Sphere-Trilogy (1998-2004), Luce Irigary’s The Way
of Love (2002) and Wilhelm Schmid’s Mit sich selbst befreundet sein. Von
der Lebenskunst im Umgang mit sich selbst (2004), these philosophers have
all shown an interest in finding a conceptual wholeness that would not be
based on unity. They share this interest with three female artists this stu-
dy has dedicated itself to: Austrian writer Ingeborg Bachmann (1926-1971),
American painter Elizabeth Murray (1940-2007) and Japanese-German wri-
ter Yoko Tawada (1960). In their respective works, they all search for a form
of androgynous wholeness that would not be one but that would be based
on fragmentation and/or difference. Their never subsiding insistence on em-
bracing the human condition as it is, that is, with all its fissures, cracks and
fragmentations, shows quite clearly that their search for the androgynous –
as opposed to a long tradition of often male artists who have been trying to
regain a lost perfect, unbroken wholeness in their work – no longer is about
trying to overcome fragmentation. What Bachmann, Murray and Tawada are
aiming at is finding an imperfect form of androgynous wholeness that would
do justice to all there is to the human realm. Searching for human voices,
these artists want to give expression to the full range of human reality and
that means that the light and the dark, the high and the low have to be
reconnected into an imperfect androgynous wholeness to which humans truly
could have access. Perfection, then, has lost its aura for these artists. Showing
how Bachmann, Murray and Tawada slowly, but persistently, work their way
to genuine androgynous moments of experienced fullness, this book under-
stands itself as an invitation to all those who wonder whether wholeness in
our fragmented age still can become a reality.
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Het woord ”androgynie“, samengesteld uit de Griekse begrippen ”andros“
(man) en ”gyne“ (vrouw), duidt op een man-vrouwelijke heelheid. Wereld-
wijd berichten kosmogoniee¨n over een oorspronkelijke, goddelijke, androgyne
heelheid die in stukken breekt met als doel, de schepping van de wereld met
alles wat deze behelst te initie¨ren. Dat er tussen man en vrouw en/of tussen
mannelijk en vrouwelijk verschil bestaat is vanuit dit perspectief te wijten
aan het feit dat een voorheen ongebroken heelheid in fragmenten uit elkaar
gebroken is en zo het voor het ontstaan van verscheidenheit, niet in de laatste
plaats die van man en vrouw, verantwoordelijk is. Het Symposium van Plato
laat een vergelijkbaar verloop zien. Daarin bericht de komediedichter Aristo-
phanes over het ontstaan van de liefde. Volgens Aristophanes had de mens
van origine een sferische vorm, die ofwel geheel mannelijk, geheel vrouweli-
jk, ofwel androgyn, mannelijk en vrouwelijk tegelijk dus, was. Omdat deze
oerwezens aan een groeiende hybris ten prooi vielen en meer en meer een be-
dreiging voor de goden werden, besloot Zeus ze te straffen door elk van deze
oergeslachten in twee stukken te snijden. Door deze handeling werd, zo Ari-
stophanes, de liefde geboren: Want liefde is voor Aristophanes niets anders
dan een instinctieve reactie op de plotselinge ervaring van een intens gevoeld
gebrek, die elke ’helft’ dwangmatig naar de verloren andere ’helft’ verlangen
doet. Liefde is dus in wezen een compensatoire handeling, waarbij elk frag-
ment of deelstuk op zijn of haar beurt probeert, een heelheid te reconstrue-
ren die voor altijd verloren is. Tussen het scheppingsverloop in de genoemde
kosmogoniee¨n enerzijds en het ontstaan van gefragmenteerde, begerende de-
elstukken in Platos Symposium andererzijds bestaat een duidelijke parallel,
in die zin, dat het androgyne in beide gevallen op een mannelijk-vrouwelijk
geconnoteerde heelheid duidt, die aan het ontstaan van het gefragmenteer-
de menselijk bestaan voorafgaat. Omdat datgene, wat gebroken is, niet heel
kan zijn, duidt androgyne heelheid zowel in de hierboven genoemde kosmogo-
niee¨n als ook bij Plato op een ongebroken, niet door fragmentatie getekende











Gezien tegen de achtergrond van poststructuralistische theoriee¨n over de
door verlangen gedreven, principieel gefragmenteerde mens is het geen won-
der, dat de voorstelling van (androgyne) heelheid, ge¨ınterpreteerd als een
ongebroken heelheid en/of eenheid, op harde kritiek gestuit is: Want als het
menselijke bestaan van meet af aan door gebrek getekend is en de mens door
verlangen gedreven wordt, als mensen mensen zijn, juist omdat ze niet heel
en/of een zijn, dan lijkt alles erop te duiden dat (androgyne) heelheid voor de
mens van nu haar relevantie definitief verloren heeft. Maar klopt dat eigenlijk
wel?
De afgelopen jaren hebben filosofen zoals Peter Sloterdijk, Luce Irigaray en
Wilhelm Schmid opnieuw over het concept heelheid nagedacht: Sloterdijk in
Spha¨ren (1998–2004), Luce Irigaray in The Way of Love (2002) en Wilhelm
Schmid in Mit sich selbst befreundet sein. Von der Lebenskunst im Umgang
mit sich selbst (2004). In deze werken zoeken de hierboven genoemde filosofen
o.a. naar een (conceptuele) heelheid, die niet langer op eenheid, een ongebro-
ken heelheid dus, gebaseerd zou zijn, maar in tegendeel op fragmentatie, dat
wil zeggen, verschil. Deze zoektocht hebben ze gemeen met de Oostenrijkse
schrijfster Ingeborg Bachmann (1926–1971), de Amerikaanse schilderes Eli-
zabeth Murray (1940–2007) en de Japans-Duitse schrijfster Yoko Tawada
(1960). Anders dan een lange reeks van vaak mannelijke kunstenaars, die in
hun werken geprobeerd hebben, een verloren, ongebroken, volkomen heelheid
te herstellen – wat uiteindelijk betekent, dat het onomstotelijke gegeven van
de menselijke fragmentatie niet werkelijk geaccepteerd wordt –, gaat het er
Bachmann, Murray en Tawada integendeel om, de onvolkomen conditio hu-
mana met al haar breuken, kwetsuren en tegenstrijdigheden te accepteren.
Zoekend naar menselijke stemmen stellen zich Bachmann, Murray en Tawada
ten doel, uitdrukking te geven aan het volle menselijke palet, en dat betekent,
dat licht en donker, hoog en laag weer met elkaar verbonden moeten worden
tot een onvolkomen androgyne heelheid waaraan mensen deel zouden kunnen
hebben. Volkomenheid is daarmee, – en daarin ligt de radicale wending, die
Bachmann, Murray en Tawada met betrekking tot het androgyne in hun wer-
ken voltrekken –, niet langer een doel, en dat betekent, dat de verbinding,
die van oudsher tussen androgynie en (aan goden voorbehouden) perfectie
bestond, doorbroken is. Onvolkomen androgynie. Menselijke stemmen bij In-
geborg Bachmann, Elizabeth Murray en Yoko Tawada laat aan de hand van
androgyne momenten, die in het werk van Bachmann, Murray en Tawada
steeds opnieuw tastbaar worden, zien, dat (androgyne) heelheid, zelfs in de
gefragmenteerde werkelijkheid van de 21e eeuw, een realiteit kan worden.
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